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VORWORT 


Um es gleich vorwegzunehmen: Diese Arbeit wird sich nicht darum 
bemühen, die genaue Farbnuance der einzelnen Adjektive herauszuar- 
beiten. Sie begnügt sich mit der Feststellung, daß ein Teil der Be- 
deutungen der behandelten Adjektive ein Rotton ist. Ihr Anliegen ist 
es vielmehr, durch eine möglichst vollständige Übersicht über das 
Vorkommen der Adjektive, verwandter Substantive oder Verben ihre 
nicht-farbliche Bedeutung und deren Entwicklung nach Autor und 
Gattung zu gewinnen. Sie soll dabei so vorgehen, daß sie die Ge- 
meinsamkeiten und Unterschiede ähnlicher Passagen herausarbeitet 
und ihre Abhängigkeit untersucht, um auf diesem Wege die anderen 
Bedeutungen zu finden. 

Die Leitfragen sollen sein: Warum steht das Adjektiv an dieser Stel- 
le? Was bewirkt es innerhalb der Schilderung oder Handlung? Wie 
wirkt es auf den Leser und Zuhörer? Wie muß eine mit einem sol- 
chen Adjektiv ausgestattete Szenerie auf die Personen der Handlung 
wirken? Nicht immer sind alle Fragen für einen Anwendungsbereich 
von gleichem Gewicht. 

Die Art der Leitfragen bringt es mit sich, daß die Arbeit sich haupt- 
sächlich mit den antiken Passagen selbst beschäftigt und die Sekun- 
därliteratur zur Farbfrage zurücktreten läßt. Das hat auch noch ei- 
nen anderen Grund: Jede Abhandlung über antike Farben ist bis zum 
letzten Wort von der Art der Leitfrage geprägt, so daß ihre Ergeb- 
nisse für eine andere Fragestellung keinen großen Gewinn abwerfen 
können. Dieser Punkt wird in der Einleitung noch näher erläutert 
werden. So verdankt diese Arbeit zwar der großen Anzahl von 
Schriften über das Thema viel Belehrung und manche Anregung, die 
aber in der Untersuchung keinen Platz finden werden, da diese An- 
regungen mehr allgemeiner Art waren. 

Da die Aufgabe auch mit dieser Beschränkung noch groß ist, werden 
im ersten Teil die archäologischen Zeugnisse und antiken Farbtheo- 


rien behandelt, im zweiten Teil aber wird beispielhaft nur das Farb- 
adjektiv des Purpurs bei Geweben untersucht, bei Gegenständen und 
im Zusammenhang mit Wasserwogen, desweiteren die Farbwirkung 
der Rose, weil sich Rot neben dem schon sehr oft untersuchten 
Weiß-Glanz-Bereich als das wichtigste Farbfeld erwiesen hat. 
Ungenauigkeiten im archäologischen Teil mögen einem Fachfremden 
nachgesehen werden. 

Auf ein einheitliches Vokabular bei der Formulierung der Untersu- 
chungsergebnisse wurde manchmal verzichtet, um den Leser nicht zu 
ermüden und um die Phänomene in ihrer ganzen Vielschichtigkeit zu 
zeigen. Die antike Farbensymbolik bietet sich im Gegensatz zur ge- 
nau begrenzten christlichen von Mal zu Mal in anderen Formen dar. 
Deshalb lag es nahe, diese Symbolik auch von Mal zu Mal in andere 
Begriffe zu fassen. 

Die Untersuchung beschränkt sich in der Literatur auf den poeti- 
schen Bereich bis Pindar und fordert für ihre Ergebnisse auch nur 
für diese Zeit Gültigkeit. 


Köln, den 3.Juli 1990 Heinke Stulz 
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DIE GESCHICHTE DES PROBLEMS 
UND SEINER LÖSUNGSVERSUCHE 


Jeder Leser griechischer Literatur wird einmal auf eine Stelle ge- 
stoßen sein, wo er sich die Farbgebung nicht erklären konnte. 
Was ist ein weinfarbenes Meer? - Ein Meer im Sonnenuntergang? 
Aber was sind dann weinfarbene Rinder? Was ist schwarzes Was- 
ser, was ist weißes Wasser? Wieso haben die Augenbrauen der 
Götter die Farbe des Lasursteines? Die Reihe der Fragen ließe sich 
noch lange fortsetzen, vor keinem Farbadjektiv machte sie halt. 
Zum erstem Mal hatte 1557 J.C.Scaliger auf dieses Problem hinge- 
wiesen (5. 434): 

sunt enim coloris causae atque essentiae tam controversae 

atque obscurae intellectui quam sunt ipsi visui manifestae. 
Aber das breite Interesse der Philologen an der Bedeutung der 
Farbadjektive erwachte erst im 19. Jahrhundert mit der mehr 
naturwissenschaftlichen Orientierung. 
1704 hatte Newton in seiner Optik gezeigt, daß die Farbe durch 
die Brechung weißen Lichtes entsteht, und die Zahl der Farben im 
Spektrum auf die biblische Zahl Sieben festgelegt. 1794 schrieb 
Dalton zur Farbenblindheit: »Extraordinary Facts Relating to the 
Vision of Colours.« 1810 hatte dann Goethe in seiner Farbenlehre 
versucht, Newton zu widerlegen und die Einheit des weißen Lich- 
tes zu retten, indem er die Farben durch Mischung des weißen 
Lichtes mit Dunklem entstehen ließ. Erst 1859 erschien das Werk, 
das die Philologen an die Front rufen sollte: Darwins »On the 
Origin of Species«. 
Schon ein Jahr früher, 1858, hatte Gladstone an einem Ruhepunkt 
seiner politischen Laufbahn »Homer and the Homeric Age« ge- 
schrieben, wo er im Kapitel »Colour in the Homeric Agex zum 
ersten Mal die Farbfrage mit der neuen, evolutionären Methode 
behandelt. Er zeigte, daß der Blau-Grün-Bereich des Farbenspek- 
trums von den Griechen vernachlässigt worden war und auch die 
anderen Farbbezeichnungen für uns oft unverständlich diffus sind. 
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Gladstone selbst stellte nur einige vorsichtige Vermutungen vor 
als Erklärung der Phänomene, ohne den künstlerischen Wert der 
homerischen Gedichte zu schmälern: 
Homer, though his organ was little trained in the 
discrimination of colours, and though he founded 
himself mainly upon mere modifications of light 
apart from its decomposition, yet has made very 
bold and effective use of these limited materials (S. 
495). I conclude, then, that the organ of colour and 
its impressions were but partially developed among 
the Greeks of the heroic age (S. 488). 
Aus dem Blickwinkel der Darwinisten betrachtet, hieß das, daß die 
Sinneswahrnehmung der Griechen primitiv und unterentwickelt sei, 
so wenigstens faßten es die Gegner dieser Theorie auf und ent- 
rüsteten sich. 
Zunächst aber fanden sich in Deutschland Anhänger, die diese 
Theorie fundierten und ausbauten. Der Sprachphilosoph Geiger 
dehnte 1871 die Untersuchung auf die Literatur anderer früher 
Kulturen aus und bewies, daß auch dort Helligkeit mehr Beach- 
tung gefunden hatte als Farbe und daß Rot und Gelb gegenüber 
Blau und Grün bevorzugt worden waren. Dies bestätigte ihn in der 
Annahme, daß es sich hier um ein allgemeines, evolutionär beding- 
tes Phänomen handeln müßte. Der Augenspezialist Magnus unter- 
mauerte im gleichen Jahr die Annahme allmählicher Entwicklung 
des Farbensehens von bloßer Hell-Dunkel-Unterscheidung zu 
allmählicher Rot-Gelb-Grün-Blau-Wahrnehmung durch Untersu- 
chungen an der Retina, wo sich die Wahrnehmung bei allmählicher 
Entwicklung des Organs genau in der oben geschilderten Weise 
verbessert. 
Die Gegenbewegung ließ nicht lange auf sich warten: Es gab ent- 
rüstete Repliken und unzählige Einzeluntersuchungen, die mit 
Akribie nachzuweisen suchten, daß jedes noch so unverständliche 
homerische Farbadjektiv nicht eine Schwäche des Farbempfindens 


17 


anzeige, sondern ganz im Gegenteil eine besonders feine Farbbe - 
obachtung bezeuge: Von der Art sei etwa das κυάνεον αἷμα, das 
träge Blut des wohlgenährten Adligen, das ja auch bei uns »blaues 
Blut« heiße (Veckenstedt S. 139). 

Aus den Angeln gehoben wurde die kurzsichtige evolutionäre Me- 
thode erst wirklich von Marty und Allen. Marty rief 1879 die De- 
korationen und Bilder aus der Antike in das allgemeine Gedächt- 
nis, die keineswegs von Farbenblindheit zeugten, und verwies auf 
die Freiheit des Poeten, der vielleicht den Glanz der Farbe vorge- 
zogen hatte. Den Schlußstrich zog im gleichen Jahr der Psycholo- 
ge Allen unter den »Augendarwinismus«, wie er von den Gegnern 
spöttisch genannt wurde. Er wies nach, daß die Zeitspanne für die 
vollständige Entwicklung der Retina bis heute zu kurz ist. Zudem 
schickte er an alle Missionsstationen die Aufforderung, die leben- 
den Angehörigen »primitiver« Völker auf ihre Farbtüchtigkeit hin 
zu untersuchen, und bewies auf diese Weise, daß, auch wo die 
Farbbezeichnungen noch fehlen, die Farbwahrnehmung durchaus 
schon vorhanden sein kann. 

Der letzte Nachzügler der »Augendarwinisten«, W.Schultz, stellte 
noch 1905 dem gesamten hellenischen Volke die Diagnose: Blau- 
Gelb-Blindheit, was er mit einer mühevoll konstruierten Methode 
zu erhärten suchte. 

Danach war der »Augendarwinismus« kein Thema mehr. 

Was die philologischen Untersuchungen am Ende des 19. Jahrhun- 
derts besonders prägte, war die grobe Vorgehensweise: 

* Die eigene Farbempfindung und die zufällig sieben New- 
ton’schen Spektralfarben werden als Norm zugrundege- 
legt, wie es zuletzt noch Schultz als ganz selbstver- 
ständlich hinstellte. Man tat alles, um die griechischen 
Farbbezeichnungen mit den muttersprachlichen in Dek- 
kung zu bringen. 

* Jedes Farb-Adjektiv wird nur auf seine Farbnuance hin 
untersucht; ob es vielleicht noch Nebenbedeutungen hat, 
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deren stärkeres Mitschwingen den einen oder anderen 
Gebrauch erklären könnte, wird nicht gefragt. 

* Da die Farben der Umwelt als naturwissenschaftliche 
Größen dem Wandel nicht unterworfen sind, werden zur 
Untersuchung alle Belege von griechischen Farb-Adjek- 
tiven in gleicher Weise herangezogen, ohne Rücksicht 
darauf, ob sie aus einem wissenschaftlichen oder poeti- 
schen Text stammen und zu welchem Jahrhundert sie 
gehören. 

In abgeschwächter Form lebt diese Auffassung bis heute fort. 


Nach den Bewegungen in der Sprachphilosophie und -psychologie 
am Anfang des Jahrhunderts findet Platnauer 1921 zu der Farben- 
frage einen neuen Zugang. Er weist auf den andersartigen Farbbe- 
griff der Hellenen hin, für die Schwarz und Weiß anders als für 
Newton und die Heutigen wirklich Farben waren, und erinnert 
wieder daran, daß die griechischen Farbadjektive über die bloße 
Angabe der Farbe hinaus reichen könnten. 

Für lange Zeit das wichtigste Werk waren »Die stilistischen Un- 
tersuchungen zum Farbwort« von Müller-Bor& 1922. In der Traditi- 
on Gladstones stehend, nimmt sie an, daß die Anfänge des home- 
rischen Epos in eine Zeit zurückreichen, wo wirklich nur Glanz 
und Helligkeit für bemerkenswert erachtet worden sind - ein 
typisches Kennzeichen für »primitivex Völker laut Müller-Bor& - 
und eben dieser Zustand sei in den epischen Formeln konserviert 
worden. Spätestens in der frühgriechischen Lyrik aber wäre die 
Entwicklung vom Glanz- zum Farb-Adjektiv abgeschlossen gewe- 
sen. Von Späteren sollten diese Formeln dann blind als »color 
epicus« weiterbenutzt worden sein. 

Sie betont zum ersten Mal die unterschiedliche Bedeutung der 
Farbwörter in Poesie und Prosa. Leider untersucht sie aber die 
epischen Formeln nicht näher, da sie sie für erstarrt und tot 
erklärt, nur ganz im allgemeinen stellt sie fest, der Glanz erzeuge 
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eine Aura von Erhabenheit und Pracht. Von wenigen Ausnahmen 
abgesehen, faßt sie die Farbadjektive durchweg als farbigen Glanz 
auf, der als flüchtige Erscheinung der andersartigen realen Farbe 
des Gegenstandes nicht widerspricht. »Blaues Haar« ist dann eben 
der Blauschimmer in schwarzem Haar. So erliegt sie wieder dem 
Evolutionsgedanken, auch wenn sie die Entwicklung aus der Physis 
in die Psyche verlegt, und entkommt mit der Annahme formelhaf- 
ter Glanzepitheta allen Schwierigkeiten, denn im Streitfall werden 
sie einfach für bedeutungsleer erklärt. 

Zunächst wird die Tradition der übergenauen Realien-Forscher 
weiter fortgesetzt von Wallace (1927) und Kober (1932), die mit 
Hilfe sorgfältigster Bestimmungen der jeweiligen Farbnuance das 
Farbenproblem aus der Welt schaffen wollten. Kober verbrachte 
vor dem Löwenkäfig im New Yorker Zoo viel Zeit, um festzustel- 
len, ob die Augen der Löwen, als yAauxd& beschrieben, nun grün, 
blau oder grau seien, ohne überhaupt vorher darüber Rechenschaft 
abgelegt zu haben, ob es sich dabei wirklich um ein reines Farb- 
wort handelt. 

Erst allmählich tragen die Ergebnisse der Sprachwissenschaft und 
die Anregungen Platnauers auch in der Farbfrage Früchte. Nach 
Weißgerbers Feldtheorie sucht man nicht länger nach einem oder 
mehreren muttersprachlichen Bedeutungsäquivalenten, was leicht 
zu der irrigen Meinung verführen kann, es handele sich dabei um 
die genauen Bedeutungen des griechischen Wortes im Griechi- 
schen, sondern man versucht nun, das Bedeutungsfeld der Farb- 
worte gegeneinander abzustecken wie auf einer Landkarte: die eine 
Farbbezeichnung endet erst da, wo eine andere anfängt, da das 
ganze Spektrum abgedeckt werden muß. Dieser Bedeutungsradius 
wird sich bei einer Übersetzung in eine moderne Sprache nie wie- 
dergeben lassen. 

Der Sprachpsychologe W.Wundt gab das Rüstzeug, auch die Ne- 
benbedeutungen der Adjektive zu untersuchen, was für die grie- 
chische Poesie besonders hilfreich ist. 
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»Man wird sich auch nicht der Meinung hingeben dürfen, 
daß Farbenadjektive lediglich farbige Eigenschaften von 
Objekten bezeichnen sollen. In jedem Erlebnis sind das 
dingliche wie das gefühlshafte Moment in ganzheitli- 
cher Verschmelzung miteinander gegeben, und der 
Erlebende sucht keineswegs nur die Sachgegebenheit 
zum Ausdruck zu bringen.« 
So Wundt, zitiert in Königs 1928 erschienener Dissertation (S. 135): 
Die Bezeichnung der Farben, Umfang, Ursprung, Konsequenz und 
Übereinstimmung der Farben, philologisch-historisch betrachtet 
sowie experimentell-psychologisch untersucht. -Dieser Titel 
spricht für sich. 
Viel zu weit in diese Richtung wagt sich Duchemin 1955 in ihrem 
Buch »Pindare, Po&te et Prophäte«. Das Kapitel über die Farben 
beurteilt Steffen so (Gnomon 29, 1957, 146 f£.): 
»Das Kapitel über die Mystik des Goldes, des 
Lichts und der Farben bietet uns ein trauriges 
Beispiel, wie man Wissenschaft zur Aufstellung 
phantastischer und ganz unhaltbarer Hypothesen 
mißbrauchen kann.« 
Zu eindrucksvollen Ergebnissen dagegen kommt Bremer auf die- 
sem Weg 1976 in seiner Arbeit »Licht und Dunkel in der frühgrie- 
chischen Dichtung, Interpretationen zur Vorgeschichte der Licht- 
metaphysik«. Er lehnt die Begriffe »Symbol« und »Metapher« ab, 
da sie das Geistige und das Sinnenfällige trennen. Allerdings 
versucht er, die Wortbedeutung als Ganzes mit einer fast poeti- 
sierenden Sprache zu fassen, die der Klarheit der Ergebnisse sehr 
im Wege steht. Die bunten Farben nimmt er sich leider nicht vor. 
Kriegler wiederum sucht in ihren »Untersuchungen zu den opti- 
schen und akustischen Daten der bakchylideischen Dichtung« 
(1964) nur das echte Farbwort und versucht darüber hinaus mit 
Hilfe der Groos'schen Sprachstatistik Farbenpsychogramme des 
Dichters aufzustellen, was Gauger schon für Vergil und Horaz in 
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großem Stil betrieben hat (1932). Die Ergebnisse dieser Methode 
sind recht grob: überwiegende Blautöne deuten auf Feinsinn oder 
Alter, vorherrschendes Rot auf Temperament oder Jugend. 
Handschur (Die Farb- und Glanzwörter bei Homer und Hesiod, in 
den homerischen Hymnen und den Fragmenten des epischen Kyk- 
los, 1968) beweist gegen Müller-Bor& , daß die homerischen Farb- 
ausdrücke sehr selten formelhaft sind und schenkt den nicht au- 
genfälligen Nebenbedeutungen der Adjektive mehr Beachtung als 
die anderen, geht aber in ihrer Untersuchung selten in die Tiefe. 
1974 hat Irwin sehr gründlich die Bedeutung von χλωρόν, χυάνεον, 
Aeıpıöev untersucht, sich aber darauf versteift, die genaue Farbnu- 
ance herauszuarbeiten, und hat die Nebenbedeutungen, denen sie 
fast zu viel Gewicht gibt, allzu scharf von der Farbe getrennt. 

Die jüngste Arbeit ist die sehr umfangreiche, vorwiegend natur- 
wissenschaftlich fundierte Dissertation von Dürbeck: Zur Charak- 
teristik der griechischen Farbenbezeichnungen (Bonn 1977). Leider 
hat sie den gleichen Fehler wie so manche Arbeit aus dem letzten 
Jahrhundert: umfangreiche Materialsammlung und Diskussion, aber 
zuweilen enttäuschend magere Ergebnisse, außerdem ist mit der 
naturwissenschaftlichen Methode wieder die Fixierung auf die 
Farbnuance gegeben. 

Zum Schluß sei noch ein Aufsatz aus den 40er Jahren erwähnt: 
Riemschneider-Hörner, Licht und Farbe bei Homer. Sie eröffnet 
einen ganz neuen Einblick in die Welt der Farben, indem sie die 
Einzelfarben an ihrem Platz in dem Gesamtgemälde betrachtet. Sie 
vergleicht die homerische Farbenwelt mit den Farben in der Male- 
rei, etwa Rembrandts: Die Welt der Menschen in Düsternis, die 
der Götter im Licht, und die wenigen bunten Farben brechen aus 
dem Dunkel umso stärker hervor. 

Weil sie die Farben in der Dichtung synchron sieht, wie man es 
sonst nur vor Gemälden gewohnt ist, kann sie ein Farbverständnis 
entwickeln, das Schwarz und Weiß tatsächlich als Farben begreift 
und aus stilistischen Gründen nur wenige Buntfarben hinzunimmt, 
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die als demonstrative Lichteffekte übersinnliche Bedeutung be- 
kommen. Die Sicht eines Kunstkritikers ist bei einer ästhetischen 
Frage wie der nach den Farben wohl eher am Platz als die des 
Augenarztes. 

Die älteren Werke haben es nicht gesucht und die jüngeren noch 
nicht gefunden, das den Griechen der älteren Zeit eigene Farbem- 
pfinden. Es läßt sich auch nicht dadurch auffinden, daß man nur 
die Farbadjektive in der Literatur betrachtet, denn diese sind ja 
gerade die Unbekannten, die Ausdruck dieses fremden Farbem- 
pfindens sind. Bevor aber dieses nicht in seinen Dimensionen 
bestimmt ist, können für jene nicht die richtigen Fragen gestellt 
werden. 

Also muß man einen Bereich finden, in dem die Bedeutung der 
Farbe offensichtlicher ist. Zwei Bereiche sollen dafür untersucht 
werden: die antiken Farbtheorien und die Farbspuren auf antiken 
Relikten. 


DIE ANTIKEN FARBTHEORIEN 


Um die Dimensionen des griechischen Farbempfindens auszumes- 
sen, sollen in den nächsten Kapiteln zuerst die Farbtheorien der 
frühen Antike beleuchtet werden, um die uns fremden Eigentüm- 
lichkeiten der Farbauffassung zu finden. 

Dabei soll sich die Untersuchung in erster Linie nicht um die Fra- 
gen drehen, die der Farbtheoretiker jeweils in den Mittelpunkt ge- 
stellt hat, sondern es soll zwischen den Zeilen ausgelotet wer- 
den, welche Farbauffassung sie alle bei ihren Untersuchungen zu- 
grunde legen. Dazu werden auch Farbtheorien betrachtet werden, 
die eigentlich nicht mehr in den innerhalb der Dichtung unter- 
suchten Zeitraum fallen, die aber trotzdem in Augenschein ge- 
nommen werden müssen, um sich in größtmöglichem Umfang der 
Konstanz dieser Farbempfindung im griechischen Denken zu versi- 
chern. Dieser besondere gemeinsame Nenner der Farbtheorien wird 
hoffentlich den Weg weisen zum Verständnis der griechischen 
Farbe. 

Zuvor aber muß der heutige Leser auf seine Befangenheit auf- 
merksam gemacht werden, die er sich aufgrund seiner modernen 
physikalischen Kenntnisse zugezogen hat. Die antiken Farbtheorien 
machen ihm, dem seinerseits die Optik nach Newton etwas Natur- 
gegebenes und Selbstverständliches ist, große Schwierigkeiten. 
Wer sich trotzdem in sie hineindenken will, muß sich während der 
Lektüre völlig von dem Gedanken befreien, daß Farben reflektierte 
Lichtstrahlen seien und daß das Licht nur von der Sonne oder von 
künstlichen Lichtquellen ausgestrahlt werden könne. 

In der Antike wußte man bis Aristoteles nicht, daß die Farber- 
scheinungen vom Licht abhängig sind. So wie die Sonne ihre weis- 
sen Strahlen aussendet, so soll nach der antiken Vorstellung auch 
eine rote Rose ihre roten Strahlen in die Welt schicken, oder ein 
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goldenes Schmuckstück ständig goldene Strahlen verströmen 
lassen. 

Farbe ist in dieser frühen Zeit noch nichts anderes als Licht, und 
jeder farbige Gegenstand ist eine Lichtquelle, auch wenn uns diese 
Vorstellung Mühe bereitet. 
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ALKMAION 


Die Wahrnehmungstheorie des Alkmaion ist nur durch den Bericht 
des Theophrast erhalten, der als Referent aber Glaubwürkigkeit 
verlangen darf. Er gibt Alkmaion folgendermaßen wieder (1 ) 


ὀφϑαλμοὺς δὲ ὁρᾶν διὰ τοῦ πέριξ ὕδατος. ὅτι δ΄ ἔχει πῦρ, δῆλον εἶναι. 
πληγέντος γὰρ ἐκλάμπειν. ὁρᾶν δὲ τῶι στίλβοντι καὶ τῶι διαφανεῖ, 
ὅταν ἀντιφαίνηι, καὶ ὅσον ἄν καϑαρώτερον ἧι, μᾶλλον. 


Die Augen sehen vermittels des sie umgebenden Wassers. Wenn 
man διὰ räumlich (‘durch','hindurch') auffaßt, ist man gezwungen 
anzunehmen, daß das Wasser kein Teil der Augen ist, oder daß 
ὕδωρ' die umgebende Luft bezeichnet (2. Aber warum spricht 
dann Alkmaion oder erst recht Theophrast nicht von ἀήρ 7 

Die erste Auffassung, daß das Wasser sich nämlich getrennt von 
den Augen vor ihnen befindet, wird durch das folgende διαφανές 
widerlegt, das sich nur auf das Wasser beziehen kann. Man könn- 
te das διαφανές zwar auch auf die Häute beziehen, die in der 
pseudo-hippokratischen Schrift de carne (VIII 606 L) als διαφανές 
genannt werden, aber davon steht bei Theophrast nichts. Also 
muß das Wasser das Medium des Auges sein, mit dessen Hilfe 
(Ξδιὰ) es sieht. 

Es bleibt trotzdem noch unklar, wie der Seh-Vorgang vonstatten 
gehen soll. Die Frage, welcher Teil des Seh-Vorganges mit τῷ 
στίλβοντι bezeichnet ist, läßt sich zunächst nicht eindeutig beant- 
worten. 

Eine ganz abwegige Gedankenfolge ergibt sich, wenn man mit Bea- 


1.24 ASD.-K. 
2. So A.E.Taylor bei Stratton A 78 a.l. 
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re (3) τῷ στιλβοντι auf das διαφανές bezieht. A.E.Taylor (4) faßt 
das καὶ explikativ auf, und zwar als Erklärung des Theophrast zu 
Alkmaions στίλβον, aber ein στίλβον ohne Zusatz könnte sich im- 
mer gleichzeitig auf Feuer und Wasser beziehen, also kann ein 
bloßes στίλβον nicht aus dem Alkmaion-Text stammen. Wenn aber 
die Wortwahl des ganzen Satzes von Theophrast stammt, kann 
διαφανές, das genauso unvermittelt im Text auftaucht wie das 
στίλβον, keine Erläuterung für das στίλβον bieten und das καὶ nicht 
explikativ sein. Ist das καί aber nicht explikativ, dann ist die 
Gedankenfolge falsch geordnet und zur Hälfte redundant: das 
διαφανές, ὅταν ἀντιφαίνῃ, ergäbe ja das στίλβον, das an erster Stel- 
le erwähnt überflüssig und unverständlich bleibt. στίλβειν ist bei 
Wasser wie bei Feuer geläufig, und Aristoteles gebraucht es sogar 
vom Glanz eines zerschnittenen Hühnerauges (5). So wird auch 
Alkmaion diesen Glanz zu Gesicht bekommen haben, denn es wird 
von ihm berichtet, er habe als erster die Sektion betrieben (6). 
Also wird wohl Wachtler recht haben, der meint (7): neque enim 
aliud est τὸ στίλβον nisi τὸ πῦρ nec τὸ διαφανές nisi τὸ ὕδωρ. 

Weil als zweiter Teil des Sehvermögens das reflektierende, durch- 
sichtige Wasser genannt ist, kann der Strahl vom wahrgenommen- 
en Objekt gar nicht bis zu dem Feuerball vordringen, da die 
Wasserschicht ihn ja nicht durchläßt. Also kann nicht gemeint 
sein, daß im Auge Feuer und Wasser am passiven Sehen teilhaben 
wie etwa bei Platon. Vielmehr muß mit dem τῷ oriAßovtı der akti- 
ve Sehstrahl des Augenfeuers bezeichnet sein Daraus folgt ein 
Sehen in zwei Stufen: wo der aktive Sehstrahl ausgesandt wird, 


3. 5.14 3 

4, 5. Stratton A 79 δ. 1. 

5. Arist. hist. anım. 6,3. 561 a 32 

6. 24 A 10 D.-K. 

7. 1. Wachtler, De Alcmaeone Crotoniata, Leipzig 1896, 5. 49 


27 


einen Gegenstand trifft, ins Auge zurückkehrt und dort an der 
Wasseroberfläche reflektiert und dadurch wahrgenommen wird. 
Der Strahl, der vom Gegenstand herkommt, ist von der gleichen 
Qualität, wie der aktive Sehstrahl - λάμπειν, στίλβειν muß ihm zu- 
geschrieben werden. 

Der Strahl, der die Gestalt und die Farben des Gegenstandes zum 
Auge trägt, ist also eine Art Feuer. Die Farben in der Außenwelt 
müssen demnach wie Lichter strahlen, wenn sie wahrgenommen 
werden wollen. Das bestätigt eine Stelle aus dem Corpus Hip- 
pocrcraticum (8), das in der Wahrnehmungstheorie von Alkmaion 
beeinflußt sein soll (9). 


τούτῳ γὰρ τῷ διαφανεῖ ἀνταυγεῖ τὸ φῶς καὶ τὰ λαμπρὰ πάντα. τούτῳ 
οὖν ὁρῷ τῷ ἀνταυγέοντι. ὅ τι δὲ μὴ λαμπρόν ἐστι μηδὲ ἀνταυγεῖ τούτῳ 
οὐχ ὁρῇ. 


Dazu paßt der Bericht des Aristoteles (10), daß wie die Pythago- 
reer zehn Gegensatzpaare lehrte, darunter φῶς und σκότος, so 
auch Alkmaion die Welt in Gegensätze aufteilte, etwa in λευχόν 
und μέλαν. In der Welt des Sichtbaren existiert nur Licht und 
Schatten, Schwarz und Weiß. 

Als Folge davon beruhte die Wahrnehmungstheorie des Alkmaion 
wahrscheinlich auf dem Wechsel von Licht- und Schattenfarben. 
Die hellen Farben wird er als λαμπρά mit einem Lichtcharakter 
versehen haben, die dunklen als fehlendes Licht erklärt haben - 
ein anderes Erklärungsmodell hatte er nicht. 

Leider läßt sich das στίλβον nicht direkt auf Lichtstrahlung bezie- 


8. De carnibus 17 (VIII 606 Joly) 

9. Deichgräber, Hippokrates über Entstehung und Aufbau des 
menschlichen Körpers (περὶ oapxöv), Leipzig 1935, 5. 51 

10. Met. 1,5. 986 a 26= 24 A 3 D.-K. 
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hen, die von den Gegenständen selbst herkommt, denn in seinem 
Erklärungsmodell ist diese Strahlung doch nur der reflektierte 
Augenstrahl, der sich an den Gegenständen bricht. 

Gegenstände, die Farblicht ausströmen lassen, wird man erst bei 
Anaxagoras antreffen. 
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EMPEDOKLES 


In dem berühmten Lampen-Gleichnis, das auch Theophrast auf- 
nimmt (1), beschreibt Empedokles die Ausbildung des Auges: Wie 
das Feuer in einer Laterne, so hat sich das urewige Feuer in Häute 
eingeschlossen und in dünne Gewänder. ‘ ...Die hielten das Wasser 
ab, aber ließen das Feuer passieren’ Das ὠγύγιον (Z. 10) deutet 
darauf, daß es sich bei dem Sehfeuer um das Urelement Feuer 
handelt. Der Vergleich mit der Lampe setzt voraus, daß das Seh- 
feuer wie ein Lampenfeuer ein aktiver Strahl ist, der aus seinem 
Gehäuse herausgehen muß um zu wirken. An Bestandteilen des 
Auges bietet das Fragment: Feuer, Wasser, Häute und dünne 
Schleiergewänder. Die Häute und Schleier werden vielleicht von 
dem Erdanteil gebildet, den das Auge enthält (2): vielleicht die 
Häute von der Erde, die Schleier von der Luft, die nach dem 
Bericht des Theophrast noch dazukommt (3). Dieser Schluß liegt 
nahe, weil bei Theophrast das Seh-Licht diese Schicht von Was- 
ser, Luft und Erde durchdringen muß, wie in dem Lampengleichnis 
die Häute und Schleier. 

Des weiteren wird vom Bau des Auges nur berichtet, wo sich die 
Wasser- und Feuerbestandteile befinden, die das Weiße und das 
Schwarze sehen. Diese anatomische Erläuterung dient aber nur als 
Voraussetzung dafür, im folgenden die Nacht- bzw. Tagblindheit 
zu erklären. Darum darf man sich nicht wundern, wenn die ande- 
ren Elemente und die anderen Farben nicht berücksichtigt werden. 
Empedokles will nicht die Farb-Wahrnehmung, sondern die Tag- 
und Nachtblindheit erklären. Auf die Farb-Wahrnehmung scheint 


1. 31 B 84 D.-K. 
2. 31 B85 D.-K. 
3. 31 A 86 87 D.-K. 
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er aber auch an keiner anderen Stelle eingegangen zu sein, er hat 
sie auch nicht wie andere durch die Mischung der Schwarz- und 
Weiß-Wahrnehmung erklärt, denn Theophrast rügt ihn (4): 


τὸ μὲν λευχὸν καὶ τὸ μέλαν δύναιτ΄ ἀν τοῖς ὁμοίοις γνωρίζειν, τὸ δὲ 
φαιὸν καὶ τἄλλα χρώματα τὰ μεικτὰ πῶς; 


Aber Empedokles scheint den Grundsatz ‘Gleiches erkennt Glei- 
ches’ schon auf die sinnliche Wahrnehmung angewandt zu haben 
(5): 
γαίηι μὲν γὰρ γαῖαν ὁπώπαμεν (6) , ὕδατι δ' ὕδωρ, 
αἰϑέρι δ᾽ αἰϑέρα δῖον, ἀτὰρ πυρὶ πῦρ ἀίδηλον. 


Dem Feuer und Wasser scheint er schon Licht- und Schattenwerte 
zugeordnet zu haben, aber ob er darüber hinaus dem Sehen mit 
Hilfe der vier Elemente auch eine Vierfarbentheorie entgegenge- 
stellt hat, bleibt fraglich. 
Die Verfechter einer Vierfarbentheorie bei Empedokles setzen 
besonders auf zwei Fragmente. Das erste ist ein Gleichnis (7). 

Wie wenn Maler Weihetafeln bunt verfertigen .. 


4. 31 A 86 817 D.-K. 

5. 31 B 109 D.-K. 

6. O'Brien (JHS 90, 1970, 164) macht darauf aufmerksam, daß ὁπώ- 
παμεν die Sinneswahrnehmung im allgemeinen beschreibt, also 
nicht genau auf das Sehen gemünzt ist, wie auch die Umschrei- 
bung der Stelle bei Aristoteles und Theophrast zeigt, aber ande- 
rerseilts schließt ὁπώποαμεν den Sehvorgang auch gewiß nicht aus, 
so daß sich der ‘Gleiches erkennt Gleiches’-Grundsatz auch auf 
den Sehvorgang erstrecken muß. 

7.31 B 23 D.-K. 
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nachdem sie nun πολύχροα φάρμακα ... ergriffen und 
harmonisch gemischt haben ... 
ἐκ τῶν εἴδεα πᾶσιν ἀλίγκια πορσύνουσι, 


οὕτω μή σ' ἀπάτη φρένα καινύτω ἄλλοϑεν εἶναι 
ϑνητῶν, ὅσσα γε δῆλα γεγάκασιν ἄσπετα, πηγήν. 


Das Verbindende der beiden Teile des Gleichnisses ist die ἀπάτη. 
Aus den Farben oder aus den Elementen wird etwas verfertigt, 
was von diesen Ausgangsstoffen so verschieden ist, daß sich diese 
in dem Endprodukt nicht mehr erahnen lassen. Das ist die ἀπάτη, 
der der Mensch in beiden Fällen erliegt. 

In keinem Teil des Gleichnisses ist auf den Gegensatz wenige 
Ausgangsstoffe - viele Endprodukte ' angespielt. Zwar gibt πᾶσιν 
(Z. 5) und ὅσσα ἄσπετα (Z. 10) die Fülle der Endprodukte an, aber 
die geringe Menge der Ausgangsstoffe ist nicht betont, schon gar 
nicht durch πολύχροα. So wird die Fülle den Endprodukten nur 
mehr Reichtum und Glanz verleihen. Auch geht es nicht darum, 
daß aus wenigen Farben viele Farben entstehen, sondern es geht 
darum, daß aus φάρμακα die εἴδεα entstehen können, denn dieses 
ist der Sprung, der die ἀπάτη bewirkt. 

Man kann dieses Gleichnis also nicht dahin interpretieren, daß hier 
die alte Vierfarben-Malerei Pate gestanden hätte. Die für diese 
Interpretation so wichtige Zahl Vier müßte genannt sein und zwar 
an einer hervorragenden Stelle, wenn die Deutung richtig sein soll. 
Davon steht aber kein Wort da, und auch die Analogie des Gleich- 
nisses fordert es nicht. Von der Vierfarben-Malerei der zeitgenös- 
sischen Malerei zu einer Wahrnehmungstheorie des Empedokles 
mit vier Farben wäre es auch dann noch ein gewaltiger Schritt (8). 


8. Anders Guthrie. History of Greek philosophy, Cambridge 1965 
(1 5.14 A 1} ...it is difficult to believe that the writer of fr.23 
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Ähnlich steht es mit Fragment B 71 

εἰ δέ τί σοι περὶ τῶνδε λιπόξυλος ἔπλετο πίστις, 

πῶς ὕδατος γαίης τε καὶ αἰϑέρος ἠελίου τε 

χιρναμένων εἴδη τε γενοίατο χροῖά τε ϑνητῶν 

τόσσ', ὅσα νῦν γεγάασι συναρμοσϑέντ᾽ ᾿Αφροδίτηι ... 
Ebensowenig wie man fordern wird, daß jedes der vier Elemente 
sich in einem Ursprungs-elöog wiederfindet, das durch Mischung 
danach erst die mannigfaltigen εἴδη der sichtbaren Welt hervor- 
bringt, genausowenig wird man fordern, daß den Elementen vier 
Grundfarben entsprechen, die erst durch Mischung die Farbpalette 
vervollständigen. Der entscheidende Punkt in der Darstellung ist 
wie im Fragment B 23 wieder die große Kluft zwischen den weni- 
gen Ursprungselementen und der fast unendlichen Vielfalt der 
Dinge in der sichtbaren Welt, eine Kluft, die jedem liberbrük- 
kungsversuch durch Augenschein oder Wahrscheinlichkeit wi- 
dersteht: Man kann nicht von dem bunten Erscheinungsbild der 
Welt auf die vier Elemente schließen. Aus diesem Grund wird 
auch hier die πίστις beschworen, denn Beweisgänge für diese 
Ansicht sind schwer zu führen, woran die folgenden Zeilen erin- 
nern. 
Es hat sich also bei unserer Untersuchung ergeben, daß es für das 
Verständnis der Fragmente 71 und 23 nicht nötig ist, darin eine 
Anspielung des Empedokles auf eine Vier-Farben-Theorie zu se- 
hen. Außerdem ist Theophrast ein gewichtiger Zeuge dafür, daß, 
obwohl die Wahrnehmungstheorie des Empedokles alle Vorausset- 
zungen für eine Vier-Farben-Theorie bietet, nämlich die vier Ele- 


did not have the four in mind. Kranz, Die ältesten Farbenlehren 
der Griechen, Hermes 47 (1912) S.128: Des Empedokles Farbenlehre 
beschränkt sich also auf die klihne Behauptung, daß die vier Far- 


ben der Maler als Elemente allen anderen zugrunde lägen. 
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mente beim Aufbau des Auges und den Grundsatz ‘Gleiches er- 
kennt Gleiches’, trotzdem nur die Wahrnehmung von Licht ( weiß) 
und Schatten (schwarz) erklärt, denn Theophrast stellt ausdrück- 
lich zu Demokrit fest (9) : 

οἱ γὰρ ἄλλοι τὸ λευκὸν καὶ τὸ μέλαν, ὡς τούτων ἁπλῶν ὄντων μόνων. 


Daß Empedokles die Schwarz-Weiß- Wahrnehmung nur darlegt, 
um das Spezialproblem der Nacht/Tag-Blindheit zu erklären, zeigt 
sich auch in einem Fragment, wo er die Entstehung von Schwärze 
ganz unabhängig von der Feuer-Wasser-Theorie einfach durch 
Schattenbildung erklärt (10) oder wo er dunkle Körperfarbe mit 
starkem Feueranteil verbindet (11) und nicht das Wasser zu Hilfe 
nimmt. Wahrscheinlich hatte Empedokles noch keine Wahrneh- 
mungstheorie entwickelt, obwohl er alle Voraussetzungen dazu 
schon in Händen hatte. 

Allerdings gibt es einen Zeugen, der dieser Auffassung wider- 
spricht. Aetios berichtet (12): 


'E. χρῶμα εἶναι ἀπεφαίνετο τὸ τοῖς πόροις τῆς ὄψεως ἐναρμόττον. 
τέτταρα δὲ τοῖς στοιχείοις ἰσάριϑμα᾽ λευκὸν μέλαν ἐρυϑρὸν ὠχρόν (13). 


9. de sens. 8 79, vgl, 31 A 86 8 17 D.-K. 

10. 31 Β 94 D.-K. 

11. 31 B 67 D.-K. 

12. 31 A 92 D.-K. 

13. Die Tatsache, daß in Plutarchs Epitome wie in den folgenden 
Eklogen 7 und 8 des Stobäus das ὠχρόν anstelle des zu der Zeit 
der Vorsokratiker gebräuchlichen χλωρόν auftaucht, beweist, daß 
unsere Stelle mit Sicherheit aus dem Aetios stammt und keine 
Zutat des Stobäus ist (s. Diels Doxogr. S. 313 f.). Wie Diels (Do- 
xogr. 5. 50 u. 313) bemerkt, muß es sich bei ὠχρόν hier um einen 


Diels (14) hat nachgewiesen, daß Aetios in diesem Teil über das 
Sehen bei Empedokles den Bericht des Theophrast ausgeschrieben 
und durch fremde Quellen ergänzt hat, die sich nicht näher be- 
stimmen lassen Vielleicht stammt die fremde Quelle des Aetios 
von einem Nachfolger des Empedokles, der seine Wahrnehmungs- 
theorie konsequent zu Ende gedacht hat. 
Das Fragment, das den Geschmacksinn behandelt, zeigt aber, daß 
Empedokles geneigt war, einem Sinnesorgan vier Grundqualitäten 
parallel zu den vier Ursprungselementen zuzuordnen (15) : süß, 
bitter, sauer, heiß. Jede Wahrnehmung bezieht sich auf diese vier 
Elemente. 
Auch wenn Empedokles eine Vier-Elemente-Wahrnehmungstheorie 
nicht für alle Sinne ausgearbeitet zu haben scheint, ist das Modell 
der Wahrnehmung für Empedokles doch überall das gleiche: 
πάντων εἰσὶν ἀπορροαί, 800” ἐγένοντο ...(16). 
Wie bei den Atomisten sind diese ἀπορροαί Materie, die die Ge- 
genstände von sich schleudern, selbst das Licht ist körperhaft: 
ἀπορρέον τὸ φῶς σῶμα ὄν (17), weil man es ablenken (ἀνακλᾶσθϑαι) 
und zerstreuen (διαϑραύεσϑαι) kann. 
Diese ἀπορροαί werden von denjenigen Sinnen wahrgenommen, in 


alten Fehler handeln. ὠχρόν ist auch sonst In keinem Fragment 
der Vorsokratiker belegt, bei Euripides, Aristophanes und noch in 
der Batrachomyomachie bezeichnet es Blässe, als Farbwort wird es 
erst spät in der Prosa verwandt. Später Ersatz für das mehr poe- 
tische xAwpöv? Aetios überliefert auch für Demokrit als vierte 
Farbe ὠχρόν, die Theophrast eindeutig χλωρόν nennt. Vgl. 86 A 125 
u.68 A 135 D.-K. 

14. Dox. Graec. 222 

15. 31 B 90 D.-K. 

16. 31 B 89 D.-K. 

17.31 A 57 D.-K. 
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die sie der Größe oder Art nach passen: So wird die Farbdefinition 
des Gorgias bei Platon zusammengefaßt (18}: 
ἔστιν γὰρ χρόα ἀπορροὴ χρημάτων ὄψει σύμμετρος καὶ αἰσϑητός. 


Dieser Schwarm von Körperchen besteht natürlich immer aus den 
vier Elementen, und diese Körperchen sind keine toten Teilchen, 
die abgesandt werden, sondern sie haben die Kraft und Wirkung 
ihrer Elemente. 
In Fragment B6 stellt Empedokles diese vier Elemente geradezu 
als die mächtigen Götter vor: Der Ζεὺς ἀργής, das Licht, die Ἥρη 
φερέσβιος, die Luft, ᾿Αιδωνεύς, die Erde, und Νῆστις, ἡ δακρύοις 
τέγγει κρούνωμα βρότειον, das Wasser (19). 
Daß für Empedokles die Elemente göttliche Gewalten sind, zeigen 
auch andere Fragmente: 
Sie sind schnell (ἠελίοιο ... ὠκέα γυῖα B 27), zottig- 
wild (αἴης λάσιον μένος), ewig (ὠγύγιον πῦρ B 84, 
10). 
Die Elemente sind nicht nur Materie, sie sind Kräfte. So entstehen 
etwa Früchte als Exkremente des wirkenden Wassers und des 
Feuers, als 
περιττώματα ... τοῦ ... ὕδατος καὶ πυρός (20). 


18. Meno 76 c = 31 A 92 D.-K. 

19. Eine andere Deutung, nämlich Hera als Erde und Aidoneus als 
Luft, findet sich bei Stobäus und Hippolytos (31 A 33 D.-K., S. 
289, 20ff. 28ff.). Die oben angeführte Deutung von Aetios und 
Philodem wird von E. Bignone (Empedocle, 1916, 5. 542 f.) bespro- 
chen und für richtig gehalten. Man sähe zwar lieber Hera als die 
Erde an, weil auch φερέσβιος besser zur Erde paßt als zur Luft, 
aber, was sich dann ergibt, ein Hades als Luftelement, ließe sich 
eben nicht plausibel erklären. Also muß man mit den Paaren He- 
ra-Luft und Hades-Erde zufrieden sein. 

20. 31 A 70 D.-K. 5. 296. 20 


36 


Die Natur dieser Elemente demonstriert Empedokles an der Natur 
ihrer sichtbaren Gegenstücke (21): 

ἠέλιον μὲν λευκὸν ὁρᾶν καὶ ϑερμὸν ἁπάντηι, 

ἄμβροτα δ᾽ ὅσσ' εἴδει τε καὶ ἀργέτι δεύεται αὐγῆι, 

ὄμβρον δ᾽ ἐν πᾶσι δνοφόεντά τε ῥιγαλέον τε. 

ἐκ δ᾽ αἴης προρέουσι ϑελεμνά τε καὶ στερεωπά. 
Die Sonne, das Feuer, ist hell und warm, die ‘unsterblichen Teile‘, 
wahrscheinlich die Luft, nehmen das Sonnenlicht auf ἀργέτι αὐγῆι 
(22), der Regen, das Wasser, ist dunkel und macht frösteln, das 
einzige feste Element, die Erde, bringt das Feste hervor. Bezeich- 
nend, daß nur die Sonne und der Regen Farbadjektive bekommen. 
Aber nicht nur Farbadjektive: Dasselbe Element, die Sonne, trägt 
die Eigenschaften warm und hell, der Regen ist gleichzeitig unan- 
genehm kühl und dunkel-trüb. 
Hier sieht man die Elemente bei der Arbeit. Sie sind die Naturge- 
walten, die hinter jedem Geschehen als Ursachen stehen. Darum 
muß man überall, wo Wärme ist, die Sonne oder das Feuer als 
Urheberin suchen, zur Wärme auch den Glanz und die Helligkeit 
der Sonne hinzufügen, weil alle drei die Wirkungen ein und des- 
selben Elementes sind. Beim Regen, beim Wasser, ist es ähnlich: 
hier gehören die Empfindungen unangenehm-kühl und dunkel-trüb 
zum Naß,. 
Solche Empfindungsbündel werden durch das eine sie auslösende 
Element zusammengehalten und erklären Synästhesien und Asso- 
ziationen innerhalb dieses Bündels. 


21. 31 B 21,3-6 D.-K. 
22. Vgl. 31 A 57 D.-K. die Entstehung des Lichtes zwischen Erde 


und Himmel. 
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DEMOKRIT 


In seiner Farbenlehre versucht Demokrit, die einzelnen Eigen- 
schaften der Farben in Eigenarten der Atomformen umzusetzen. 
Die Analogien, mit deren Hilfe er Farbe in materielle Formen 
verwandelt, sind aus der alltäglichen Erfahrung gewonnen. Aus 
diesem Grund läßt sich leicht nachzeichnen, welche Eigenschaften 
nach Demokrit die einzelnen Farben haben. 

Die erste Farbe ist ganz hell (1), also dürfen ihre Atome nicht be- 
schattet sein. Beschattet sind sie aber nur, wenn die Oberfläche 
rauh ist und diese Unebenheiten Schatten werfen. Also darf der 
Atomkörper dieser hellen Farbe nicht rauh sein, sondern muß als 
ganz glatt gedacht werden. 

Bei dieser ersten Farbe soll die Farbe des Perlmutt im Innern ei- 
ner Muschel vor Augen stehen, die wegen ihres durchscheinenden 
Glanzes auffällt, der die Illusion einer gewissen Tiefe vermittelt. 
Diese Durchsichtigkeit soll durch die Atomform erklärt werden. 
Durchsichtig ist das Atom, weil es gerade gebohrte Kanäle hat 
und deshalb leicht durchwandert werden kann von anderen Ato- 
men. 

Die vorgestellte Atomform ist in ihrer visuellen Erscheinungsform 
durch Helligkeit und durchsichtigen Glanz charakterisiert. Man 
sollte meinen, es wäre damit an das Licht gedacht, aber es ist 
nicht das Licht, es ist die Farbe Weiß, die so beschrieben wird (2). 
Vor allem die Durchsichtigkeit ist verwunderlich, die wir in der 


1. 68 A 135 cp. 73 D.-K. 

2. Vgl. G.Reiter, Die griechischen Bezeichnungen der Farben Weiß, 
Grau und Braun, Insbruck 1962, S. 22, der nach der etymologischen 
Untersuchung des Wortes λευκός feststellt: »Weiß ist nicht Farbe, 


„ „ sondern ... eine Helligkeitsstufe». 
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Farbe Weiß nicht bemerken würden, wenn entsprechend befragt. 
Auch das Beispiel des Perlmutt erklärt nicht die Durchsichtigkeit, 
denn die ist auch dort nur in geringem Maß zu finden. Allerdings 
zeigt das Perlmutt mit seinem matten grau-braunen Weiß, daß der 
Farbton Weiß, mit dessen Hilfe wir die Farbe Weiß definieren 
würden, in Demokrits Vorstellung vom Weißen nur eine Nebenrol- 
le spielt (3). 

Für ihn ist das Weiß vor allem ein λαμπρόν, ein helles, durchsich- 
tiges Licht. Er beschreibt ein λαμπρόν, wie es zweimal im Text 
heißt, und nennt es λευκόν, denn für ihn sind beide Synonyme (4). 

In cp.74 legt das ‘und die Bahnen sind nicht gerade’ nahe, daß je- 
des Farb-Atom diese Kanäle hat. Das ist aber nur möglich, wenn 
man annimmt, daß diese Löcher in den Atomen den durchsichtigen 
Lichtcharakter aller Farben zeigen sollen. Andernfalls muß man 
unterstellen, daß sich die Kanäle in den Atomkomplexen, also 
zwischen den Atomen befinden. Das hieße aber, daß solche Löcher 
in allen Atomkomplexen stecken und danach alle Atomkomplexe 
durchsichtig sind - eine ganz absurde Folgerung. Stratton über- 
setzt tatsächlich ἡ passages among them‘. Dagegen spricht aber 
das Bild der ‘gerade durchbohrten’ Kanäle in cp. 73, das eine feste 
Substanz voraussetzet und nur ein einzelnes Atom beschreiben 


3. Maxwelt-Stuart (LCM 4, 9: 5.197) möchte u.a. aus diesem Grund 
unter xoyxüöXtov nicht eine gewöhnliche Muschel verstehen, son- 
dern the olden water-worn oyster shells’, die ‘'pearly’ und 'trans- 
lucent seien und einen wirklich weißen Farbton böten. Aber, wie 
er selbst zugibt, heißen oysters ὄστρεα, und obendrein paßt diese 
gesuchte Auslegung gar nicht in den Gedankengang Demokrits. 

4. Auch Theophrast rügt Demokrit dafür, daß er das Atom des 
Weißen eher nach den Eigenschaften des Durchsichtigen als nach 
denen des Weißen gebaut hat (cp. 80λ 
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kann. 

Beim Atom des Weißen wird der Lichtcharakter durch die durch- 
sichtigen Kanäle in den Atomen erklärt, das Schwarze hat auch 
Kanäle, denn es ist ja Farblicht wie das Weiße, aber seine Kanäle 
sind schwieriger zu durchdringen. Um dem Roten Lichtcharakter 
zu geben, greift Demokrit zu einem anderen Erklärungsmuster, er 
läßt das Rote direkt aus Feuer(=Licht)-Atomen aufgebaut sein. 

Der Charakter dieses Weiß tritt sehr schön zu Tage, wo es mit 
Rot und Schwarz zur Herstellung von Purpur verwendet werden 
soll (cp. 77). Das Weiß soll nämlich nicht etwa eine Aufhellung zu 
dem Rot-Schwarz hinzufügen, was auch gar nicht nötig wäre, 
sondern mit dem λευχόν wird die Farbmischung λαμπρόν und 
διαυγές. Das Weiß ist keine Farbnuance, sondern es ist die Leucht- 
kraft oder das Strahlen der Farbintensität, mit dessen Hilfe aus 
Rot-Schwarz Purpur entsteht(S5). 

So wie er das Weiß als Licht ansieht, wenn er es in einer Atom- 
form wiedergibt, so sieht er das Schwarz als Schatten an, das in 
eine Atomform gegossen(6) gerade die Eigenschaften, die das 
Atom des Weißen hat, nicht aufweist, denn es ist der pure Mangel 
der weißen Lichtfarbe. Wie das Weiße glatt ist, so ist das 
Schwarze rauh. So wie die Atome des spröden Weißen gleichför- 
mig angeordnet sind, so sind die Atome des Schwarzen unregel- 
mäßig und ungleich gestaltet und eingeordnet. Die Unebenheiten 
ihrer Oberfläche werfen Schatten, ihre Kanäle sind nicht gerade 
und sind schwierig zu durchdringen. Wie bei dem Bau der weißen 
Farbe ihr Lichtcharakter in die Form ihrer Atome transformiert 


5. οἷον τὸ μὲν χρυσοειδὲς καὶ τὸ τοῦ χαλκοῦ καὶ πᾶν τὸ τοιοῦτον ἐκ 
τοῦ λευκοῦ καὶ τοῦ ἐρυϑροῦ. τὸ μέν γὰρ λαμπρὸν ἔχειν Ex τοῦ λευκοῦ, 
τὸ δὲ ὑπέρυϑρον ἀπὸ τοῦ ἐρυϑροῦ. cp. 76. 

6. νν. Kranz, 5. 131: »Der Eindruck des Schwarzen beruht auf dem 


Schatten, den die zackigen, krummen Atome werfen.« 
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wird, so wird die schwarze Farbe durch eine Atomgestalt erklärt, 
als ob die Farbe ein schwarzer Schatten wäre. 
Wie Demokrit das Rote im Rahmen seiner Atomlehre erklärt, be- 
reitet dem Erklärer mehr Schwierigkeiten. 
Das Weiße und das Schwarze waren jeweils in einer solchen 
Atomform gegeben, die die Wirkungen der beiden Farben erklären 
konnte. 
Das Rote wird vorgestellt mit dem Satz: ‘Das Rote ist aus solchen 
wie auch das Warme, außer daß sie größer sind. Denn wenn die 
συγκρίσεις (7) größer sind, wobei die Formen ähnlich sind, dann 
sind sie eher rot.’ 
Der letzte Satz läßt sich nur verstehen mit Hilfe der aristoteli- 
schen Definition von Wärme: 

ϑερμὸν γάρ ἐστι τὸ συγκρῖνον τὰ ὁμογενῇ (8). 
Das συγκρῖνον entspricht den συγκρίσεις und das ὁμογενῆ findet 
sich in dem ὁμοίων wieder. Wenn also die Zusammenschlüsse von 
Atomen größer sind, wobei die Atome, die sich zusammenschlies- 
sen, gleichartig sein müssen, dann haben diese Zusammenschlüsse 
eher die Farbe Rot (9). 
Aus diesem zweiten Satz wird schon ersichtlich, daß das Warme, 
mit dem das Rote verglichen wird, kein ewiges, unveränderliches 
Atom ist, sondern daß es durch Zusammenschlüsse von Atomen, 
von Atomaggregaten gebildet wird, die in einem Körper entstehen 


7. Stratton A 177 ad loc.: the context makes us exspect a word 
that would permit one to translate it ‘components'‘. Aber das hilft 
nicht weiter. 

8. de gen. et corr. 2. 329 b 26 

9, Kranz (Hermes 47, 1912. S. 132 Anm. 1) will ϑερμόν für ἐρυϑρόν 
einsetzen. Dann wären größere Zusammenschlüsse eher warm. Das 
macht aber der Schluß des Kapitels zunichte, wo festgestellt 
wird, daß dichteres Feuer kälter ist. 
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können, so daß er warm wird, und sich wieder in ihre Bestandteile 

auflösen, so daß der Körper erkaltet. Das Warme hat also keine 

Substanz, keine φύσις (10), es ist ein flüchtiger Zustand, eine 

vergängliche Atomkonstellation, die sich wieder in Nichts auflösen 

wird. 

Aber doch ist wieder am Ende des Kapitels von πῦρ die Rede, so 

als ob das Warme und das Rote durch Feueratome gebildet wer- 

den. 

Aus was für Gebilden besteht nun das Warme und aus welchen 

das Rote? 

Vielleicht läßt sich der Begriff Demokrits von der roten Farbe 

besser verstehen, wenn man sich vorerst die Beispiele anschaut, 

mit denen Demokrit seine Farbe des Roten illustriert. 

In den beiden Beispielen wird die Farbe Rot mit Feuer verbunden. 

1. ‘Wir, warm geworden, werden rot wie auch alles andere, das ins 
Feuer gehalten wird.’ - Folglich hat auch der Erwärmungsprozeß 
im menschlichen Körper mit seinem Feuergehalt zu tun. 

2. ‘Die Flamme von grünem Holz ist röter als die von trockenem, 
denn das rötere Feuer ist schwerer.‘ - Wieder wird die rote 
Farbe vom Feuer verursacht. 

Die Identität von Feuer und Wärme ergibt sich bei Demokrit nicht 

aus der banalen Tatsache, daß das Feuer in der Antike die einzige 

Energiequelle ist, sondern sie ist ein Bruchstück von. dem für De- 

mokrits Biologie grundlegenden Satz, daß Feuer, Wärme, νοῦς, 

Seele und Bewegung nur verschiedene Wirkungsweisen des kugel- 

runden Atoms (11) sind. 

Diese Kugel befindet sich aufgrund ihrer Gestalt, für die keine 

Ruhelage denkbar zu sein scheint, in ständiger Bewegung und 

reißt auch andere, sie umgebende Atome in diese Bewegung hinein 


10. cp. 63 
11, 67 A 15 (76.2). 68 A 135 cp. 68. A 101. A 102. A 103. A-74 D.-K. 
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(12). Auf diese Weise stellt sie als eine Art Monade das bewegen- 
de, belebende Prinzip vor (13). 

Diese bewegten und bewegenden Kugeln, die auch die Gestalt von 
Feuer und Wärme annehmen können, haben einen unklaren Aufbau: 
Sind sie zusammengesetzt oder einfach? Zum einen bezeichnen 
Aetios (14) und Diogenes Laertios (15) die Feuerteilchen des 
Demokrit als συγχρίματα, die erzeugt werden (γεννᾶν Al). Dazu 
paßt, daß nach Theophrast (16) und nach Aristoteles (17) das 
κενόν die Wärme und das Feuer zur Folge hat: das wären die lee- 
ren Zwischenräume, die die Zusammenballung der Atome erzeug- 
ten. 

Verfügen das Feuer oder das Warme also nicht über eine φύσις, 
sondern entfalten ihre Wirkung als σχῆμα μεταπῖπτον, als flüchtige 
Atomkonstellation (18)? 

Andererseits werden diese runden, sich von selbst bewegenden 
Atome von Aristoteles mehrfach als 'unteilbare Kugeln’ beschrie- 
ben (19). 

Einmal hat das Warme eine unveränderliche φύσις, ein eigenes 
Atom mit typischer Formung, dann wieder ist es nur eine ver- 
gängliche Sinneswahrnehmung, der kein solides Atom entspricht, 
sondern nur ein flüchtiger Zustand innerhalb eines Atomkom- 
plexes. Theophrast spießt diesen Widerspruch auf, wenn er ver- 
merkt: Demokrit macht das Warme und Kalte und das andere 
πρὸς τὴν αἴσϑησιν, und das, obwohl er oft sagt, διότι τοῦ ϑερμοῦ τὸ 


12. 68 A 104 D.-K. 

13. Arlist. de anima 1.4. 409 a 10 ff. 
14. D.-K. 68 A 102 

15. A 1(S. 84. 14) 

16. A 135 cp. 65 

17. A. 60 (5. 99, 29) 

18. A 135 cp. 63 

19. A 104 
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σχῆμα σφαιροειδές (20). 

Um die Vorstellung vom Feuer als Substanz mit der vom Feuer 
als Zustand zu vereinbaren, muß man zu dem Modell Zuflucht 
nehmen, daß diese runden Kugelatome in allen Gegenständen 
schlummern, wie es Demokrit selbst bei den Toten (21) und wahr- 
scheinlich auch für die Steine (22) annimmt, daß sie aber, bevor 
sie als Feuer, Wärme oder Leben in Erscheinung treten, zu großen 
Kugeln zusammengeballt werden müssen (23). So ähnlich schildert 
Demokrit jedenfalls die Entstehung des Blitzes: τὰ γεννητικὰ τοῦ 
πυρὸς ... συναλιζόμενα (24). 

In Theophrasts Traktat de sensibus wird der Leser über diese 
zwiespältige Natur des Warmen ins Bild gesetzt durch die Kapitel, 
die der Erklärung der Farberscheinungen vorausgehen. In cp. 68 
erfährt er, daß die Form für die Wärme die Kugel ist, und cp. 71 
klärt ihn darüber auf, daß dem Warmen trotzdem keine οὐσία 
zugrunde liegt. So fällt es dem Leser auch nicht schwer, das 
οἵἴωνπερ am Anfang von cp. 75 zu verstehen: Aus solch merkwür- 
digen, instabilen Kugelgebilden wie das Warme, das der Leser 
schon kennengelernt hat, ist auch das Rote aufgebaut, nur daß sie 
beim Roten größer sind. Schon in früheren Kapiteln ist dem Leser 
mitgeteilt worden, daß das Warme immer vom κενόν begleitet ist 


20. A 135 cp. 68 

21. A 117 

22. A 164 

23. Auch für das in Erscheinung tretende Feuer muß man nach 
den zahlreichen und eindeutigen Zeugnissen die Kugelgestalt 
annehmen. Selbst Kugeln können sich zu größeren Gebilden zu- 
sammenschließen, weil sie nicht glatt und rund gedacht sind, 
sondern unlibersehbar viele Ecken haben ( 68 B 155 a D.-K.), mit 
deren Hilfe sie sich wohl aneinander festhaken können. 

24.68 A 93 D.-K. 
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(cp. 65). Diese Bemerkung steht dort wie selbstverständlich und 
ohne Erläuterung, als ob jeder seinen Aristoteles gelesen hätte 
(25) und wüßte, daß das Wesen des Warmen die Zusammenballung 
von Partikeln ist, die die Leere erzeugt. 

Diese Kenntnis muß man also auch in cp. 75 voraussetzen. Wenn 
die συγχρίσεις größer sind, wobei ihre Form (26) die gleiche bleibt, 
nämlich kugelig, dann wirken sie eher rot (27). Dabei ist noch 
nichts darüber gesagt, ob die ouyxpiosıs größer sind, weil ihre 
Partikeln größer oder weil es mehr Partikeln sind. 

Es folgt der Beweis aus dem Alltag: Alles, was man ans Feuer 
hält, wird rot in verschiedenen Schattierungen. Röter ist aber das, 
was aus größeren Partikeln besteht, so wie grünes Holz, das 
schwerer ist, röteres Feuer gibt als trockenes. So ist auch das 


25. De gen. et corr. II 2. 329 Ὁ 26: ϑερμὸν γάρ ἐστι τὸ συγκρῖνον τὰ 
ὀμογενῆ ( τὸ γὰρ διακρίνειν, ὅπερ φασὶ ποιεῖν τὸ πῦρ, συγκρίνειν ἐστὶ 
τὰ ὁμόφυλα) 

26. Anfang cp. 75: ὁμοίων σχημάτων macht auf den ersten Blick 
Schwierigkeiten: warum von ähnlicher Gestalt, nicht von gleicher 
Gestalt? σχῆμα deckt unter den drei Bestimmungen eines Atoms 
(σχῆμα, τάξις, ϑέσις) nicht nur die Form, sondern auch die Größe 
eines Atoms ab (cp. 65 σχήματι ... uıxpöv). Wenn die Größe zusätz- 
lich bezeichnet worden ist, kann σχῆμα auch nur die Form meinen 
(Ende cp. 60). In unserem Zusammenhang hätte aber ‘von gleicher 
Gestalt’ Form und Größe beschrieben, wo doch hier nur die Form 
gemeint sein kann. Deshalb Ist ὁμοίων ... σχημάτων für ‘von glei- 
cher Form‘ korrekt. 

27. Daß Röte und Wärme aus demselben Material bestehen und 
nicht zwei verschiedene Substanzen sind, die hier nur ihrer Form 
wegen miteinander verglichen werden, interpretiert auch W. Kranz 
131 f.: »Rot ... stellt sich nur als eine Ausartung des Warmen dar, 
da Erwärmung Rötung zur Folge hat.« 
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schwere Eisen im Feuer röter als anderes. Das richtet sich nach 
den Feuer-Partikeln, die die Stoffe in sich haben. Das zarte und 
zahlreiche Feuer in den Gegenständen mit den kleineren Atomen 
ist heller, das dichtere und spärlichere Feuer in den schweren 
Gegenständen ist röter. So kommen die Rot-Schattierungen zu- 
stande. Die Frage, ob das Feuer nun eigene Partikeln hat, wie die 
Ausführung über das hellere und rötere Feuer nahelegt, oder ob 
das Feuer nur aus der Zusammenballung der Partikeln aus den 
Gegenständen besteht, bleibt ungeklärt. Ebenso bleibt offen, ob 
das Feuer im Gegenstand schlummert oder an ihn herangetragen 
wird. 

Aber es läßt sich als Ergebnis festhalten, daß die Art des Feuers 
bestimmt wird durch die Art der Atome der erhitzten Gegenstän- 
de. Der Widerspruch bei der Erklärung von Röte, Wärme und Feu- 
er ist ein Folge der grundsätzlichen Unsicherheit Demokrits bei 
der Erklärung von Sinneswahrnehmung, wo er sich nicht ent- 
schieden hat, ob er Erfahrungen der Sinne für objektiv oder für 
subjektiv halten soll. 

Von jeder Unklarheit frei ist die Tatsache, daß Demokrit die Farbe 
Rot als Erscheinungsform des Lebensfeuers erklärt, und dieses 
wirkt seiner Auffassung nach als Seele in der belebten Natur. 
λέγει δ᾽ ὡς N ψυχὴ καὶ τὸ ϑερμὸν ταὐτόν, τὰ πρῶτα σχήματα τῶν 
σφαιροειδῶν (28) 

Beim Ausatmen werden diese Seelenatome aus dem Körper ge- 
preßt, und damit er nicht stirbt, atmet er wieder ein und füllt 
sich mit anderen Seelen- oder Verstandesatomen, die zahlreich in 
der umgebenden Luft vorhanden sind. 

Den Begriff des Roten hat Demokrit also ursprünglich am Aus- 
sehen von Lebewesen gewonnen, ihn später auch auf tote Gegen- 
stände wie Metall übertragen und dann ganz abstrahiert zum 


28. 68 A 106 (S. 110,4) D.-K. 
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Wesen der roten Farbe erklärt. 

Über die grüne Farbe sagt Demokrit nicht viel, vielleicht hielt er 
ihr Werden in der Pflanzenwelt für so offensichtlich, daß es nicht 
dargestellt zu werden brauchte. 

Wie der Lichtcharakter der weißen Farbe Glanz, Strahlen und In- 
tensität zeigt, verrät der Feuercharakter des Roten Wärme, Kraft 
und Lebendigkeit. Die Farben werden stets als eine andere Form 
von Energie angesehen. 

Weiß ist die reine, durchsichtige Lichtfarbe, Rot ist die zweite, 
gedämpfte Lichtfarbe, die Farbe des Feuers und der Wärme. 
Schwarz ist der Mangel an Licht. 

Daß diese Farbenbezeichnungen nicht auf den Farbbrei der Maler- 
paletten gemünzt sind, sondern eine Art Licht meinen, verraten 
die Angaben Demokrits für die Farbmischungen: Metallfarben sind 
aus λευκόν, das ihnen das λαμπρόν verschafft, und ἐρυϑρόν zusam- 
mengesetzt (29). Auch die Purpurfarbe braucht λευκόν, was man 
nicht τῷ ὅψει wahrnehmen kann, sondern am λαμπρόν und διαυγές 
merkt (30). Der zweithäufigsten Farbe der Wandgemälde, dem 
Blauschwarz, wird πυρῶδες zugesetzt, was unter dem Gesichts- 
punkt der Pigmentmischung völlig unsinnig ist, aber es wird eben 
als feurige Intensität zugesetzt, denn es ist keine Farbe, sondern 
Energie. Demokrit gibt nicht an, mit welcher Substanzmischung 
der Farbton getroffen wird, sondern welche mehr oder weniger 
kräftigen Substanzen man hernehmen muß, um die Kraft und 
Wirkung der einzelnen Farben zu erzielen (31). 

Diese Farben lassen sich nicht wie ein Kleid von außen auf die 


29. 68 A 135 cp. 76 D.-K. 
30. 68 A 135 cp. 77 D.-K. 
31. W. Kranz (5. 134) wundert sich auch über die Farbmischung 
und gibt als Erklärung an: Demokrit untersuche nicht die chemi- 


sche, sondern die physikalische Zusammensetzung der Farben. 
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Gegenstände legen, denn sie können nicht wie Malerfarben für 
sich existieren. Sie kommen von innen aus dem Gegenstand heraus 
als Folgen innerer Zustände. 
Demokrit leugnet die Existenz von Farben, aber wenn er be- 
schreibt, wie die Atome dieser Farben gebaut sind, setzt er ihre 
Existenz trotz allem voraus. Zwar bestreitet er ihre Farbigkeit 
und hält das auch durch, indem er darauf verzichtet, ihren Ato- 
men Farbe zu geben, aber stattdessen werden diese vorgeblich 
nicht existierenden Farbatome mit anderen Wirkungen (durchsich- 
tig, spitz, warm ...) ausgestattet, was nichtsdestoweniger ihre 
Existenz nötig macht. 
Eine ähnliche Auffassung von der Farbe als Erscheinungsweise von 
Stoffen in bestimmten Zuständen (feucht, trocken, warm ...) läßt 
sich aus der kausalen Verknüpfung in einem Fragment des Anaxa- 
goras herauslesen (32): 

Vor der Weltentstehung war noch keine Farbe deut- 

lich zu erkennen, denn das Feuchte, Trockene, 

Warme, Kalte, Helle und Dunkle waren noch 

vermischt. 

Es gab diese Zustände also schon im Chaos, wenn auch noch 
nicht voneinander geschieden, und sie konnten auch wahrgenom- 
men werden, aber ihre Farben waren noch nicht wahrnehmbar, 
denn die Teilchen in diesen Zuständen waren noch zu klein und zu 
stark vermischt. 
Auch für Anaxagoras, obwohl er kein Atomist ist, scheint es un- 
denkbar, daß Farben für sich existieren und nach Belieben auf je- 
den Gegenstand aufgetragen werden können. 
Anaxagoras sieht wie Demokrit die Ursache einer Farbe im Inneren 
ihres Gegenstandes. 


32. 59 Β 4 (5. 34. 17 ff.) 
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PLATON 


Demokrit läßt die Gegenstände Materiestrahlen aussenden, aber 
auch Platon nimmt selbststrahlende Gegenstände an. 

ὦν φλόγα τῶν. σωμάτων ἑκάστων ἀπορρέουσαν, ὄψει σύμμετρα μόρια 

ἔχουσαν πρὸς αἴσϑησιν (1) 
Denn das Feuer ist dasjenige der vier Elemente, das die Dinge erst 
sichtbar macht(2). Daneben aber haben die Götter den Menschen 
reines Feuer in die Augen gegeben, das dem Tageslicht verwandt 
ist (3). Beim Sehen treffen nun die Strahlen, die von den Gegen- 
ständen ausgesandt werden, mit dem Sehstrahl des Auges zusam- 
men (4). 
Wenn die Teilchen (5), die der Gegenstand abstrahlt, genauso 
groß sind wie die Teilchen des Sehstrahls, so werden sie vom Au- 
ge nicht wahrgenommen und erscheinen als durchsichtig. Wenn 
die Teilchen des Gegenstandes größer sind als die des Sehstrahls, 
so konzentrieren sie den Sehstrahl und wirken selbst schwarz. 
Sind die ankommenden Teilchen jedoch so klein, daß sie den 
Sehstrahl aufspalten, dann kommt es zu einer Wahrnehmung. 
Welche Farbe wahrgenommen wird, hängt dabei von der Art der 
Teilchen ab. 
Diese Teilchenstrahlung der Gegenstände besteht aus Feuerarten 
verschiedener Stärke (6) und Geschwindigkeit. Die stärkste Feuer- 
strahlung spaltet den Sehstrahl bis ins Auge auf, durchbricht und 


. Tim. 67 c 

. Tim. 31 Ὁ 

. Tim. 45 b 

. Theait. 156 ἃ f. 

. Tim. 67 d ff. 

Nach K. Gaiser, Platons Farbenlehre, in Synusia (Festschrift 


διῶ Ν π 
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schmilzt mit Gewalt die Eingänge des Auges, wobei sie Wasser 
als Tränen nach außen drängt und Feuer wie von einem Blitz 
herausspringen läßt. Diese Feuerstrahlung bewirkt das λαμπρόν. 
Auch die schwächere Feuerart dringt bis ins Auge, wo sie sich 
sanft und ohne Geflimmer ins Augenwasser mischt, den Eindruck 
roter Farbe hinterlassend. Die schwächste Feuerart von den dreien 
ist die Ursache für das Weiße, sie spaltet nur den Sehstrahl, ohne 
ins Auge zu gelangen (7). Also ergibt sich eine neue Skala der 
Grundfarben: Sie bestehen alle aus Feuerarten, die die Gegenstän- 
de aussenden, wobei die (8) 


Schadewaldt 1965) S. 181, unterscheiden sich die Feuerarten nur 
durch ihre Größe, da κίνησις nach Platon eine Folge der Größe ist. 
Dennoch legt Platon gerade auf ihre Geschwindigkeit und Stärke 
allen Nachdruck, weil er ein dynamisches und kein statisches 
Farbenmodell vorstellen möchte. Tim. 67 d 6 ὀξυτέραν φοράν, 68 a 
1 βίᾳ διωϑοῦσαν. 

7. Tim. 68 Ὁ 1 :τὸ δὲ τούτων αὖ μεταξὺ πυρὸς γένος, das τούτων muß 
sich auf das λευκόν (67 6 5) und das λαμπρόν (68 a 7) beziehen. 
Wenn es sich auf τοῦ μὲν ἐκπηδῶντος πυρός (68 a 3) und auf τοῦ δ᾽ 
εἰσιόντος (68 a 4) bezöge, könnte das erste Unterscheidungsmerk- 
mal nicht lauten: πρὸς ... τὸ τῶν duudtwv ὑγρὸν ἀφικνούμενον καὶ 
κεραννύμενον αὐτῷ (68 Ὁ 2), sondern müßte zuerst auf das bloße 
Eindringen ins Auge hinweisen, da auch die Feuerarten 68 a 3 und 
68 a 4 dadurch unterschieden werden, ob sie ins Auge gelangen 
oder nicht. Des weiteren wird diese neue Feuerart zu einem Farb- 
feuer (68 Ὁ 4), so daß es sich bei τούτων auch um Farbfeuer han- 
deln muß. 

8. K. Gaiser (a.a.O.) . 5. 182, stellt das Farbsystem als dialretisch 
gewonnenes Modell dar. Sein Fazit: »Wo Demokrit noch die stof- 
flichen Bestandteile der Dinge, vom Zufall bewegte, harte Atome, 


als das eigentlich Seiende anerkennen wollte, stehen bei Platon 
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stärkste Feuerart den Sehstrahl spaltet, λαμπρόν 
bis ins Augenwasser geht 
mit Flimmern 

schwächere Feuerart den Sehstrahl spaltet, ἐρυϑρόν 


bis ins Augenwasser geht 
ohne Flimmern 


schwache Feuerart den Sehstrahl spaltet, λευκόν 
nicht ins Auge hineinreicht 
größere(=noch den Sehstrahl nicht spaltet μέλαν 
schwächere) 
Feuerart 


Es fällt sofort auf, daß Platon den ersten Rang in seiner Farbska- 
la an das λαμπρόν vergeben hat, das er vom λευκόν als erster ge- 
trennt hat. Das λευκόν als bloßes Weiß ohne Glanz- und Licht- 
qualität rutscht so auf den Platz vor das μέλαν. Das Rot behaup- 
tet seinen zweiten Platz. 

Demokrit hatte nur das Weiße und das Rote feuerartig gebaut, 
denn ihm kam es mehr darauf an, daß die Farben keine Farben, 
sondern besonders geformte, farblose Atome sind. 

Für Platon ist dieses Erklärungsmuster der Farbe als Feuer zum 
Prinzip seiner Farberklärung geworden, da er nicht an einem ma- 
teriellen Prinzip, sondern an einem dynamischen interessiert war 
(9). So sind alle vier Farben in seinem Modell die Wirkungen 
unterschiedlich starker Feuer, die die Gegenstände aussenden. 
Farbe ist die Ausströmung von Feuer verschiedener Stärke. 


bestimmte Bewegungsrelationen, reine Formen und Zahlen«(S.185). 
Den Farben liegt wohl Bewegung und Energie zugrunde, aber reine 
Form und Zahl ist im Text nicht zu finden. 

9. Der Ausdruck ‘dynamisch’ stammt von Prantl, Arist. Farbenlehre 
S. 57. Vgl. Theait. 156 a 4. 156 c 6. 
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Die neue Art, wie Platon die Farben auffaßt, läßt sich am leichte- 
sten an dem ausführlich geschilderten Extrem, dem λαμπρόν, 
sichtbar machen (10). Seine Feuerart ist von gewalttätiger Intensi- 
tät: sehr heftig und schnell (11) durchstößt sie und schmilzt sie 
mit Gewalt die Poren des Auges und drängt das schwächere Au- 
genfeuer, das unserem Tageslicht entspricht, aus dem Auge hin- 
aus, so daß es wie von einem Blitz erzeugt herausspringt (12). Das 
Feuer des λαμπρόν hat die größte Energie, die anderen Feuer sind 
weniger stark und energisch, was sich an ihrer schwächeren Wir- 
kung und ihrer Reichweite zeigt. Die Feuerarten der Farben, die 
die Gegenstände ausstoßen, sind nach Stärke gestaffelt, ihre Kraft 
ist es, die sie definiert und unterscheidet (13). 

Die Farbintensität scheint wichtiger zu sein als der Farbton. Diese 
Farbintensität, die als λαμπρόν den Farben beigemischt werden 
kann, gibt den Farben mehr Energie, läßt sie aufstrahlen und 
macht sie ästhetisch wertvoller. So haben in der besseren Welt 
nach den Worten des sterbenden Sokrates die Farben dieselben 
Töne wie bei uns, nur sind sie dort glänzender, λαμπρότερα und 


10. A.E.Taylor, A Commentary on Plato's Timaeus, Oxford 1928, 5. 
482 zu 67 e 6 f., will nicht wahrhaben, daß das λαμπρόν und das 
λευκόν zwei verschiedene Farbfeuer sind. Aber das γένους πυρὸς 
ἑτέρου 1&ßt sich nicht aus der Welt schaffen. 

11. ὀξυτέραν φοράν Tim. 67 e 6 

12. Auch hier möchte A.E.Taylor dem λαμπρόν seine Energie neh- 
men, S. 482 a.a.O. zu 68 a 4f., das Feuer (weiß) müsse beim Ver- 
löschen im Wasser (schwarz) die gesamte Farbskala durchlaufen, 
das bedeutete das Flimmern und Blitzen: alle bunten Farben auf 
einmal. Dagegen kann man nur auf den Wortlaut verweisen. 

13. Vgl. K.Gaiser a.a.O. Anm. 82. Die Stärke ist von der Geschwin- 
digkeit der Feuerteilchen abhängig und diese wohl von ihrer Größe 
(Tim. 58 d f.). 
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reiner (14), so daß das Weiße dort weißer strahlt als bei uns der 
Schnee. 

Wie Demokrit sagt auch Platon, daß es Farbe als solche nicht 
gibt. Farbe ist nicht etwas Besonderes außerhalb der Augen noch 
auch in den Augen, sie hat gar keinen Ort, denn sie ist nicht. Sie 
entsteht aus dem Zusammenstoß des Sehfeuers der Augen mit der 
entsprechenden Feuerausströmung des farbigen Gegenstandes, 
denn jedes Auge sieht andere Farben (15). 

Die Farbe entsteht erst in dem Moment, in dem sich der Sehstrahl 
und der Strahl vom Gegenstand bei ihrer Fortbewegung begegnen, 
und erst durch diese Begegnung werden die Gegenstände gefärbt 
(16). 

Wenn diese Feuerteilchen keine Farben sind, stellt sich die Frage, 
was sie ihrem Wesen nach sonst sein könnten. Bei Demokrit blie- 
ben kleine, feste Kügelchen übrig, Platon setzt an ihre Stelle das 
Feuer als die pure Bewegungsenergie (17). Dem Augenschein nach 
sind es Farben, ihrem Wesen nach aber sind die Farbträger Feuer: 
Energie, Dynamik, Kraft. 

Wenn diese Feuer, die als Farben wirken, keine Farben sind, stellt 
sich sofort die Frage, wieso diese Feuer nicht auch gehört und 
gespürt werden können. Platon vergleicht tatsächlich schwarz und 
weiß mit warm und kalt, sauer und scharf (18) und erklärt, daß 
sie Brüder seien, weil die Wirkungen von diesen allen dieselben 
wären, nur fänden sie in einem anderen Sinnesorgan statt, so daß 
die Vorstellung, die man sich von der Wirkung mache, im jewei- 


14. Phaldon 110 c 

15. Theait.153 e f. προσβολῆς τῶν ὀμμάτων πρὸς τὴν προσήκουσαν 
φοράν. Theait. 156 Ὁ 7 

16. Theait. 156 a ff. 

17. Theait 153 a 

18. Tim. 67 e 


93 


ligen Sinnesorgan eine andere sei (19). 

Auch warm und kalt, scharf und sauer sind Effekte verschieden 
großer Energien, die durch Konzentration (σύγκρισις) und Zer- 
streuung (διάκρισις) wirken (20). Dabei verschafft das Schmerzen, 
was den natürlichen Zustand stört, Lust, was zu ihm zurückführt 
(21). Nach dieser Aufteilung müßte aber bei der visuellen Wahr- 
nehmung das Glänzende und Rote unangenehm und das Schwarze 
angenehm wirken. Da diese Zuordnung unmöglich ist, nimmt Pla- 
ton den Gesichtssinn aus der Kategorie angenehm/unangenehm 
völlig heraus und spricht nur über den Sehstrahl, obwohl das 
λαμπρόν im Augenwasser eindeutig Schmerzen verursacht (22). 
Aber die Werthaftigkeit des Lichtes darf eben nicht angetastet 
werden. 

Trotzdem ist dieses Feuer, das die Ursache der Farbwirkungen ist, 
anders als bei Demokrit aggressiv gebaut: seine Teile sind winzig, 
schnell und haben scharfe Ränder und Ecken, so daß das Feuer 
alles, worauf es trifft, heftig und scharf durchschneidet (23), wie 
kein anderes es vermag, und auf diese Weise die Körper erhitzt. 
Durch Feuer wird das Blut bewegt (24). Das Feuer zerteilt die 
Speisen und spiegelt sich im Feuchten, deshalb ist das Blut rot, 
denn Feuer, im Feuchten gelöscht, ergibt die Farbe Rot - nach 
dem gleichen Vorgang wie bei der Wahrnehmung der roten Farbe 
im Auge (25). »Das Bluterfüllte ... muß, in unserem Inneren zer- 
teilt und eingeschlossen, von jedem lebenden Geschöpf wie von 


19. Tim. 67 e 

20. Tim. 65 c 

21. Tim. 64 ἃ 

22. Vgl. T.H.Martin, 'Etudes sur le Timee de Platon, New York 
1967, 5. 292 Note CXXVIIl. 

23. Tim. 61. ἃ f. 

24. Tim. 80 ἃ f. 

25. Tim. 68 b 
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einem wohlverbundenen Himmel, notwendig die Bewegung des 
Weltalls nachbilden« (26). Das Blut als in Wasser getauchtes Feu- 
er bewirkt die Bewegung des Lebens in den Geschöpfen. 

Feuer ist das Lebensprinzip. Feuer lassen die Gegenstände aus- 
strömen um wahrgenommen zu werden. 

Farben sind lebendige Feuerstrahlen in verschiedenen Graden. 


26. Tim. 81 a- libersetzung nach Schleiermacher 
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ARISTOTELES 


Bis zu Aristoteles gab es grundsätzlich zwei Modelle, um die 
Wahrnehmung zu erklären, wobei diese bei den verschiedenen Er- 
klärungsversuchen meistens kombiniert wurden. 

Einmal die Sehstrahl-Theorie, wo aus dem Auge wie bei einer Ta- 
schenlampe ein feuriger Sehstrahl herausschießt, auf einen Gegen- 
stand trifft, dort reflektiert wird und, im Auge wieder angekom- 
men, das Gesehen- Werden des Gegenstandes verursacht. Aristo- 
teles aber hält dagegen, daß man mit einem feurigen Sehstrahl ja 
auch nachts sehen können müßte. Wenn Platon im Timaios be- 
hauptet habe, nachts werde der Sehstrahl von Kälte und Feuchtig- 
keit ausgelöscht, so dürfe man bei Regen oder Frost gar nicht se- 
hen können (1), meint Aristoteles. 

Wie er die Sehstrahl-Theorie abgeschmettert hat, so widerlegt er 
auch die Theorie der Ausflüsse. Die Gegenstände können nicht 
einfach Substanz und Farbe ausströmen lassen, denn das Auge 
nimmt sie nicht wahr, wenn die Gegenstände direkt auf das ge- 
schlossene Auge gedrückt werden (2). 

Daß die Wahrnehmung allerdings durch körperlichen Kontakt, 
durch ἁφῇ, vonstatten geht, daran hält Aristoteles fest (3). Bei 
den Nahsinnen wie Tasten und Schmecken ist das vordergründig 
ganz leicht begreiflich, aber für Hören, Riechen und Sehen, die 
Fernsinne, ist ein Medium zwischen Objekt und Sinnesorgan nötig, 
das diesen körperlichen Kontakt herstellt. 

Das Medium, das zwischen dem Auge und seinem Objekt liegen 


1. De sensu 2. 437 b 14 ff. 
2. De anima 2, 7 419 a 13 
3. De anima 3, 13. 435 a 18 
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muß, nennt Aristoteles das διαφανές (4). Seine Natur beschreibt er 
als das, was sichtbar ist, aber nicht von selbst sichtbar ist, son- 
dern erst durch eine fremde Farbe sichtbar wird. Das Durchsichti- 
ge ist eine Art φύσις, die in Wasser, Luft und durchsichtigen 
Gegenständen zu finden ist. Das Licht ist die ἐνέργεια des Durch- 
sichtigen, wodurch das Durchsichtige erst sichtbar wird, aber der 
Möglichkeit nach ist es, wo immer es auftritt, auch Dunkelheit. 
Dieses vom Licht gefärbte Durchsichtige ist ganz körperlos, ein 
Zustand, die Anwesenheit der Lichtenergie ohne einen Licht- 
träger: 
Haec quidem παρουσία a corporis praesentia aliena 
ad solam praesentem vim redire videtur (5). 

Überall, wo Farbe oder Licht zu sehen ist, ist dieses Durchsichtige 
das Medium. jJedersichtbare Gegenstand ist davon durchflutet. So- 
weit es in die Körper hineinreicht, macht es sie farbig und sicht- 
bar (6). 

Wie es in der Luft oder im Wasser Licht oder Dunkelheit dar- 
stellt, so erscheint es in den Körpern als weiß oder schwarz (7). 
Im Durchsichtigen ist es Licht, in den Körpern schlägt es um in 
Farbe. Dadurch wird erklärt, warum man keine Farbstrahlen durch 
die Luft schießen sieht. Das Durchsichtige vermittelt auch den 
körperlichen Kontakt zwischen dem farbigen Objekt und dem Au- 
ge. Das Objekt wie das Auge sind vom διαφανές durchtränkt. Die 
Farbe des Objektes setzt nun das Durchsichtige in Bewegung, und 
dieses, weil es ein Kontinuum ist, bewegt seinerseits das Auge, 
das es durchflutet (8). 


. De anima 2, 7. 418 b 4-13 

. Trendelenburg zu 418 b 13 

. De sensu 3. 439 b8 

. De sensu 3. 439 Ὁ 17 

. De anima 2, 7. 419 a 14. Th.J.Slakey, Aristotle on Perception, 


oo ὦν » 
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πᾶν δὲ χρῶμα κινητικόν ἐστι τοῦ κατ' ἐνέργειαν διαφανοῦς, 

καὶ τοῦτ᾽ ἐστὶν αὐτοῦ ἡ φύσις (9). 
Daß die Farbe das aktivierte Durchsichtige bewegt, ist keine Be- 
gleiterscheinung, sondern darin besteht ihr ganzes Wesen. Farbe 
ist ein Zustand des Durchsichtigen, mehr nicht. Genauso wie das 
Licht ist sie an keinen Körper gebunden, Farbe ist körperlos, 
immateriell, ein Zustand, eine Energieform. 
Es bleibt noch zu untersuchen, wie die Wahrnehmung durch das 
Durchsichtige hindurch übertragen wird. Nach dem vorigen Zitat 
ist die Farbe eine χίνησις des Durchsichtigen. Es ist keine φορά 
wie der Geruch, wo ein Körperchen vom Objekt zum Sinnesorgan 
bewegt wird, sondern es ist eine ἀλλοίωσις, eine Zustandsverän- 
derung (10). Dabei wird das Ganze auf einmal verändert (11), etwa 


Phil. Review 1961, 5. 481, kritisiert das Erklärungsmuster des Ari- 
stoteles: The mistake is ... to move from the conclusion C, that 
perception depends on the effect of objects on sense organs, to 
B, that ... the effect on the sense organs is identical with percep- 
tion and therefore that the organ becoming, for example, hot can 
explain the perception ‚of heat. 

9. De anima 2, 7. 418 a 31 f. 

10. De anima 3, 13. 435 al οὕτω καὶ En’ ἀλλοιώσεως. πλὴν ὅτι μένον- 
τος ἐν τῷ αὐτῷ τόπῳ ἀλλοιοῖ. Als Beispiel folgt der Eindruck in 
halbfestes Wachs, wobei der Wachseindruck wie ein Bolzen durch 
das Wachs bis zur gegenüberliegenden Oberfläche hindurchge- 
schoben, also bewegt wird. Der τόπος darf kein absoluter Ruhe- 
punkt sein, da die Wachsteilchen doch durch das Schieben bewegt 
werden, sondern muß wie bei Demokrit die Lage des einen Teil- 
chens in bezug auf die es umgebenden Teilchen angeben, denn 
diese verändert sich beim Verschieben einer größeren Menge 
Teilchen innerhalb dieser Menge nicht. τόπος bezeichnet also einen 
relativen Ort. 

11. De sensu6. 446 Ὁ 30 ff. 
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wie Wasser auf einen Schlag gefriert. Wenn es allerdings sehr viel 
Wasser ist, gefriert es auch nicht auf einmal, sondern ein Teil 
nach dem anderen. Da das Medium des Lichtes aber in höchstem 
Grade veränderbar ist (12), geschieht es im Durchsichtigen, daß 
ἅμα πάντα πάσχει (13). Wenn also die Farbe das Durchsichtige in 
Bewegung setzt und dieses das Auge bewegt, geht das so vor 
sich, wie in halbweiches Wachs ein Zeichen eingedrückt wird: so 
tief es auf der einen Seite eingedrückt wird, so weit kommt es 
gleichzeitig auf der anderen wieder heraus (14). Das einzige, was 
Zeit braucht, ist der Eindruck in das Wachs. Die Übertragung des 
Eindrucks, die ἀλλοίωσις, geht ohne Zeitverlust vonstatten. 

Wenn die Sonne aufgeht, ist ihr Licht mit einem Schlag überall in 
der Luft, im durchsichtigen Medium, zu sehen. Ebenso plötzlich 
verbreitet sich die Dunkelheit. Es läßt sich zwischen verschiedenen 
Orten keine zeitliche Verzögerung bei der Wahrnehmung feststel- 
len. Deshalb sagt Aristoteles, daß das Licht, d.h. die Verbreitung 
des Lichtes, keine χίνησις sei, keine Veränderung in der Zeit, 
sondern: τῷ ἐνεῖναι γάρ τι φῶς ἐστίν (15). So plötzlich wie Wasser 
gefriert, so simultan wie der Wachs-Abdruck auf der Rückseite 
sich mit dem Eindruck auf der Vorderseite bildet, so plötzlich ist 
das Licht ohne Zeitverlust überall anwesend. 

Wenn es allerdings um die Übertragung dieses Farbeindrucks 
geht, so kommt zu der Überwindung des durchsichtigen Mediums 
noch dazu, daß das Objekt den Farbeindruck aussenden und das 
Auge durch den ankommenden Farbeindruck zum Sehen angeregt 
werden muß. Wie schon im Beispiel mit dem Wachssiegel ange- 
deutet ist, braucht es Zeit, das Siegel in das Wachs zu drücken. 


12. De anima 3, 13. 435 a 4 

13. De sensu 6. 447 a 10 

14. De anima 3, 13. 435 a1f.9 f. 
15. De sensu6. 446 b 30 
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Aus diesem Grund ist die bloße Übertragung des Lichtes durch 
das Medium keine χίνησις, aber die Wahrnehmung des Lichtes oder 
der Farben ist eine Veränderung in der Zeit (16), eine χίνησις, weil 
die drei nacheinander ablaufenden Vorgänge (Objekt regt Medium 
an, Medium wird erleuchtet, Medium regt Auge an) doch Zeit 


brauchen. 
Also widerspricht die Aussage, daß Licht keine χίνησις ist, nicht 


der Feststellung, daß die Farbe ein χινητικόν des Mediums ist (17), 
da das ‘keine χίνησις᾽ nur das Vorhandensein des Lichtes im 
durchsichtigen Medium beschreibt, das χινητικόν aber sich auf den 
gesamten Vorgang der Licht- oder Farbwahrnehmung bezieht (18). 
Wahrscheinlich hätte Aristoteles die sinnliche Wahrnehmung gerne 
wie das Hören und Riechen mit einer Bewegung durch das Medium 
hindurch erklärt, aber die Erfahrung, daß das Sonnenlicht sofort 
überall gegenwärtig zu sein scheint, ließ das nicht zu. So entstand 
der logische Balanceakt zwischen κίνησις und Nicht-xivnorc. 


Wie aber kommt die Farbe zustande? Die Körper sind aus den 
Elementen so gemischt, daß die Elemente kleine Aggregate bilden 


16. Der Begriff κίνησις wird bei der Erklärung des Sehvorganges 
ausschließlich für die Anregung des Mediums durch das Objekt 
und die Erregung des Sinnesorgans benutzt: De anima 2,7. 419 a 
14. 

17. Man braucht hier weder eine Konfusion in Aristoteles Kopf 
anzunehmen noch mit Alexander zu glauben, daß das Licht nicht 
einmal eine ἀλλοίωσις sei, wie GR.T.Ross 5. 141. 214. 

18. De sensu 2. 438 Ὁ 3 ff. mit der räumlich definierten κίνησις 
darf nicht viel Gewicht beigemessen werden: ἀλλ᾽ εἴτ᾽ φῶς εἴτε ἀήρ 
ἐστι τὸ μεταξὺ τοῦ ὀρωμένου καὶ τοῦ ὄμματος, ἡ διὰ τούτου κίνησις 
ἐστιν ἡ ποιοῦσα τὸ ὀρᾶν. Denn schon die falsche Alternative φῶς 
“ἀρ (richtig wäre: Luft/Wasser oder Licht/Dunkel) zeigt eine 
unklare Gedankenführung. 
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(19), die nicht aufgelöst werden können. Die Elemente sind ver- 
schieden lichtempfindlich. Nach Alexander von Aphrodisias im 
zweiten Buch De anima stehen Luft und Wasser dem Feuer sehr 
nahe, die Erde aber ist am weitesten davon entfernt, also wohl 
für Schwarz verantwortlich (20). 
So wie die Körper aus den Elementen gemischt sind, so sind auch 
ihre Farben gemischt aus denselben Elementen (21), so daß die 
Farben die elementare Substanz der Körper anzeigen. Die Substanz 
ist nun mehr oder weniger lichtempfindlich. Farben sind eine Mi- 
schung aus Licht und Dunkelheit, aus Schwarz und Weiß. Wie 
entsteht der Eindruck des Farbigen? Wie wird vermieden, daß man 
schwarz-weiße Streifen an der Stelle von Grün sieht? 
ἐπὶ μὲν οὖν τῶν παρ' ἄλληλα κειμένων ἀνάγκη ὥσπερ καὶ 
μέγεϑος λαμβάνειν ἀόρατον, οὕτω καὶ χρόνον ἀναίσθητον, ἵνα 
λάϑωσιν αἱ κινήσεις ἀφικνούμεναι καὶ ἕν δοκῇ εἶναι διὰ τὸ ἅμα 
φαίνεσϑαι (22). 


19. De sensu 3. 440 Ὁ 1 ff. 

20. 5. 149, 10 Bruns 

21. De sensu 3. 440 Ὁ 15 f. 

22. De sensu 3. 440 a 22 ff. K.Gaiser a.a.O. 5. 214 Anm. 74 glaubt, 
daß Aristoteles diesen Satz seinen Gegnern untergeschoben hat, 
um die Theorie der Ausflüsse noch einmal mit dem unmöglichen 
χρόνος ἀναίσθητος zu widerlegen. In seiner Theorie aber ist das 
Problem der zwei nicht gleichzeitigen Farbeindrlicke von Schwarz 
und Weiß, die einen einzigen bunten Farbendruck ergeben sollen, 
noch viel dringender, denn die Ausflüsse verschiedener Atome 
können gleichzeitig im Sinnesorgan ankommen, die tlibertragung 
von Licht und Schatten durch das Medium aber keinesfalls, da sie 
sich ausschließen. Vermutlich spricht Aristoteles hier doch über 
seine eigene Theorie. Dieser Ansicht ist auch P. Kucharskti, Sur la 
th& orie des couleurs et des saveurs dans le De sensu arist., REG 
67 (1954) 366. 
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Die Zeit, die Schwarz und Weiß brauchen, um im Auge anzukom- 
men, ist so kurz, daß das Auge sie nicht wahrnimmt. Für das Au- 
ge kommen beide gleichzeitig an und werden gleichzeitig wahrge- 
nommen. Durch den Überlagerungseffekt wahrscheinlich entsteht 
dann der Farbeindruck (23). 

Hier schleicht sich wieder die Vorstellung von x{vnoıc im Medium 
ein, die aber so klein ist, daß sie unter die Wahrnehmungsgrenze 
fällt. An den vorher behandelten Stellen ging es um die Erklärung 
der optischen Wahrnehmung, deswegen konnte sie dort nicht 
κίνησις genannt werden, weil sie nicht sichtbar ist. 


Farben geben bei Aristoteles den Lichtanteil in einem Körper an, 
und dieses Licht ist reine, körperlose Energie. Farben sind Signale 
für den Energiegehalt eines Körpers. Neben den Hauptfarben 
Schwarz und Weiß gibt es fünf weitere Grundfarben, alle anderen 
Farben werden daraus gemischt (24). 

Die Farben, die aus dem Schwarz und Weiß in arithmetischen 
Mischungsverhältnissen entstanden sind, sind die schönen Farben, 
so etwa der Purpur, wie in der Musik die Akkorde (25). Da das 
Gelbe anscheinend mit dem Weißen zusammengenommen wird, ist 
der erste vom Schwarz getrübte Ableger des Weißen der Purpur. 
Seine Entstehung aus Schwarz und Weiß wird an verschiedenen 
Himmelserscheinungen demonstriert: So erscheint etwa die Sonne 


23. H.M.Koelbing, Zur Sehtheorie im Altertum: Alkmeon und Arl- 
stoteles ... , Gesnerus 25, 1968, 5.7 f., vermerkt, daß Aristoteles 
als erster zu der Erkenntnis gelangt sei, daß das Sehen aus- 
schließlich durch eine Wirkung vom Objekt auf das Sinnesorgan 
zustande kommt. 

24. De sensu 4. 442 a 21 

25. De sensu 3. 439 b 33 
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hinter Rauch oder Nebel purpurn (26). 

Am Himmel müßte sich durch das Zusammentreffen von Weiß und 
Schwarz öfters Gelegenheit ergeben, bunte Farbspiele zu beobach- 
ten, aber am Tage verhindert das Sonnenlicht solche Erscheinun- 
gen und des Nachts werden alle Farben wie Blau und Grün vom 
Schwarz δι᾽ ὁμόχροιαν verschluckt, nur der Purpur ist hell genug, 
um sich zu zeigen (27). 

Der Purpur sticht Blau und Grün nicht durch die Helligkeit aus, 
wodurch wir Farben gewichten würden, sondern durch Leuchtkraft 
d.h. Farbintensität, eine uns sehr fremde Betrachtungsweise. Da 
für griechische Augen die Farbintensität als wichtigste Farbeigen- 
schaft den Helligkeitswert ersetzt, kann Purpur hier als abge- 
schwächte, aber zweitwichtigste Lichtfarbe erscheinen. Purpur ist 
auch bei Aristoteles nach dem Licht die stärkste Farbenergie. 


26. De sensu 3. 440 a 11. Meteor. 1,5. 342 b 5; 3,4. 374 a 4. b 10. 
27. Meteor. 1,5. 342 b 19 


DE COLORIBUS 


In der Schrift De coloribus, die auf jeden Fall nach Aristoteles 
geschrieben worden ist (1), wird schon die Reflexion des Sonnen- 
lichtes, das von den Gegenständen als Farblicht reflektiert wird, 
also unsere moderne Lichtreflexion, als Ursache für die Farbent- 
stehung vorausgesetzt. Aristoteles hat die Lichtreflexion nur für 
die Erklärung von Licht -Phänomenen am Himmel benutzt (2). 
Das Licht ist dem Verfasser von De coloribus wieder etwas Mate- 
rielles, ein Strom von kleinen Körperchen, der von den Gegen- 
ständen zurückgeworfen wird, eine Vorstellung, die Aristoteles 
schon hinter sich gelassen hatte. 
Drei Dinge bestimmen den Charakter der Farbe, die wahrgenom- 
men wird(3): 

das Licht, 

das Medium, durch das das Licht scheint, 

und die zugrundeliegenden Farben, von denen 

das Licht reflektiert wird. 


Es ist also unmöglich, eine reine Farbe zu sehen, sie ist immer 
vom Licht oder Schatten verfälscht (4). Die Farben der Gegen- 
stände sind von den Elementen bestimmt (5), durch das gelbe 
Licht der Sonne und des Feuers, und durch Erde, Luft und Was- 
ser, die wohl weißes Licht reflektieren (6). Jede weitere Färbung 


Gottschalk (Hermes 92, 1964, 84) schreibt sie Theophrast zu. 
. Meteor. T 3 ff. 

. De col. 3. 793 Ὁ 34 f. 

. De col.3. 793 b 13 

. De col. 2. 792 Ὁ 23 

. De col. 1. 791 a 1 ff. 


an» 


δι 2, Be 


wird durch Feuchtigkeit und Hitze bewirkt(7). 
Die Farben werden also durch zwei Prinzipien (8) erklärt: durch 
die Mischung der Elemente (μίξει, κράσει) und durch biologische 
Veränderung (χινήσει oder γενέσει). 
Das Augenmerk ist in De coloribus vor allem auf das Werden der 
Farbe unter dem Einfluß von Hitze und Feuchtigkeit bei Lebewe- 
sen, Pflanzen und bei toten Substanzen gerichtet. Die Ergebnisse 
dieser Spekulationen wirken, obwohl sie ‘nach der Natur’ (9) 
durchgeführt werden, eher kurios, aber bemerkenswert sind die 
klar formulierten Fragen, die die Spekulationen eröffnen. 
Zum ersten Mal wird ausdrücklich nach den inneren Ursachen für 
die äußeren Farberscheinungen gesucht, nach den Vorgängen, 
deren Ergebnisse sich in dem Farbzustand zeigt. 
δεῖ δὲ καὶ πάντων τούτων ποιεῖσθαι τὴν ϑεωρίαν un καϑάπερ ol 
ζωγράφοι τὰ χρώματα ταῦτα χεραννύντας, ἀλλ᾽ ἀπὸ τῶν εἰρη- 
μένων τὰς ἀνακλωμένας αὐγὰς πρὸς ἀλλήλας συμβάλλοντας. 
(0) 
Selbst in dieser letzten Schrift zeigen sich die zwei Eigenarten der 
griechischen Farbempfindung: 
Farbe ist eine licht- oder feuerartige Ausstrahlung. 
Farbe gibt den Zustand ihres Objektes wieder. 


7. De col 2. 792 b 30. 4. 794 a 26 
8. De col. 2. 792 b 15 

9. De col. 2. 792 b 20 ff. 

i0.De col. 2. 792 b 16 Ε΄. 


DIE FARBE ROT IN DER KUNST 


Der Versuch, ein Farbadjektiv in einer fremden Sprache daraufhin 
zu untersuchen, ob es nur die Oberflächen- Farbe des bezeichneten 
Gegenstandes angeben oder ihm darüberhinaus noch eine besonde- 
re Bedeutung verleihen will, kann erst gewagt werden, wenn man 
sich eine Vorstellung darüber gebildet hat, wie sich die farbbe- 
schreibende zu der anderweitigen Bedeutung verhält. Denn die von 
den meisten Untersuchungen befolgte Faustregel: »So weit es sich 
verstehen läßt, nehmt Beschreibung der tatsächlichen Farbe an, 
wenn das nicht mehr möglich ist, muß es wohl etwas Meta- 
phorisches bedeuten«, ist willkürlich und grob, da sie alle die Fäl- 
le übergeht, wo beide Bedeutungen gelten, und vor allem die in 
der Poesie oft mehrfachen Bedeutungen zu Unrecht nicht berück- 
sichtigt. 

Die Farbtheorien ließen vage die Bedeutungsdimensionen der Farb- 
adjektive erkennen. Die Farbpraxis in der bildenden Kunst wird 
diese Dimensionen noch deutlicher sichtbar machen. Dabei werde 
ich mich auf ein mir fremdes Fachgebiet begeben müssen, aber ich 
will dort auch nicht mehr als durch die Aufreihung repräsentativer 
Beispiele in der antiken Kunst die Tendenz nachweisen, die Farben 
in ihrer Eigenschaft als unterschiedlich starke Energieträger zu 
benutzen. 

Denn die bildende Kunst kann für die Unterscheidung der realen 
von der metaphorischen Bedeutung Hilfe geben, da sie gerne die 
poetische Vorstellungswelt der entsprechenden Jahrhunderte dar- 
stellt und greifbar macht. Dort sind die metaphorischen Bedeu- 
tungen der Farben und Formen in der dargestellten poetischen 
Wirklichkeit den eigenen Augen sichtbar. Zum Beispiel die ‘Größe’ 
der Götter und Helden, groß im metaphorischen Sinn von "mäch- 
tig, wichtig‘. In den homerischen Gedichten sind die Götter wahre 
Riesen, auch die Vasenmalerei kann diese Vorstellung manchmal 
ganz naiv nachbilden: Bei der Heimführung der Helena durch die 


Dioskuren tritt Helena, die Heldin der Szene, neben den namenlo- 
sen Kämpfern als Riesin auf(1). Die Darstellung übersteigt die 
Wirklichkeit um die metaphorische Zutat, die sich auf diese Weise 
sehr schön ablesen läßt. 

Die Geschichte der ästhetischen Farbgebung haben die Archäolo- 
gen bisher etwas vernachlässigt. Darum wird es nötig sein, die 
einzelnen Überreste selbst vorzunehmen und den Überblick von 
der minoischen Wandmalerei, die die nur spärlich überlieferte 
mykenische zu ergänzen hat, bis zu den pompeianischen Wandge- 
mälden auszudehnen, die einzelne Züge der verlorenen klassischen 
griechischen Tafelmalerei bewahrt haben. Diese Ausführlichkeit ist 
auch wieder notwendig, um zu zeigen, daß die beobachteten Phä- 
nomene nicht nur Elemente einer vereinzeiten Kunstrichtung sind, 
sondern eine allgemeine, in allen Stilarten und Kunstgattungen zu 
dieser Zeit mögliche Farbempfindung. 

Zwar sind jetzt die Farbtheorien von den Vorsokratikern bis Arist- 
oteles vorgeführt worden, um zu unterstreichen, daß die Er- 
gebnisse nicht nur innerhalb einer Epoche Geltung haben, sondern 
für die griechische Auffassung von der Farbe allgemeingültig sind, 
aber eigentlich ist für die Fragestellung dieser Arbeit nur die Zeit 
bis ins 5. Jahrhundert von Interesse. Innerhalb dieses Zeitraumes 
befreite sich die griechische bildende Kunst von dem kretischen 
Einfluß, entwickelte eigene Stilmerkmale und blühte im fünften 


1. S. Schefold, Frühgr. Sagenbilder, Miinchen 1964, S. 40 Abb. 9. 
Vgl. Abb. 11/12, wo auf einem Teller von Praisos (um 650, Herakli- 
on) wahrscheinlich eine gewaltige Thetis neben einem winzigen 
sterblichen Peleus zu sehen ist. Eine kleine Gestalt und der große 
Fuß einer weit größeren Gestalt sind mit Sicherheit zu erkennen. 
Selbst wenn es sich um zwei andere Sagengestalten handeln soll- 
te, wird die größere die mächtigere vorstellen. Vgl. die Größe des 
Herakles oder Achill und der Amazone gegen die beiden anderen 
Figuren (Abb. 7b). 
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Jahrhundert zur Klassik auf. Die sehr frühe griechische Kunst, die 
an den Fresken von Tiryns und Mykene zu sehen ist, hat mit der 
minoischen die Vorliebe für die Umrißzeichnung und die Vernach- 
lässigung der natürlichen Gegenstandsfarben gemeinsam. 

Noch Plinius sieht die Entwicklung der Malerei in einer solchen 
Stufenfolge, zuerst habe man in Griechenland die Schattenrisse 
der Menschen mit Linien umzogen, später erst seien einzelne Far- 
ben, also Monochromata, hinzugekommen(2), der Gebrauch der 
Farbe, um die Naturfarbe der Menschen wiederzugeben, sei erst 
zur Zeit des Phidias üblich geworden (3). Die Bedeutung der Um- 
rißzeichnung tritt dem Betrachter in jedem Vasenbild entgegen, sie 
ist das Wesentliche der Darstellung, denn sie besorgt die Nachah- 
mung der Personen und Gegenstände, so daß sie wiedererkannt 
werden können (4). 

Die Farbe dagegen hat sowohl auf den Vasen wie an den frühen 
Statuen mit der Naturfarbe des Dargestellten nicht viel zu tun, sie 


2.Plin. nat. hist. 35, 15. 

3. Plin. nat. hist. 35, 57. 

4. Diese Unterscheidung zwischen der Repräsentation (= Nachah- 
mung) des Gegenstandes und seiner Färbung, die einem anderen 
Zweck dient, findet sich auch in Arlst. poet. 4. 1448 Ὁ 18 f.. Wenn 
einer den abgebildeten Gegenstand bisher noch nicht gesehen hat, 
kann er keine Freude darüber empfinden, wie gut der Gegenstand 
getroffen ist (ξμίμησις). Ein solcher freut sich an der Ausarbeitung 
(ἀπεργασία) oder Farbe (xpoıd) oder etwas anderem. Mit der ἀπερ- 
yaolx können nur die technischen Mittel der μίμησις bezeichnet 
sein, die man als bloße Kunstfertigkeit genießen kann (vgl. part. 
animal. 645 a 13), auch wenn man das Original der Abbildung nicht 
kennt. Die Farbe wird offensichtlich ais davon unabhängig dane- 
bengesetzt, denn die Farbe gehört nicht zu den Mitteln der μί- 
μησις, aber auch sie läßt sich, losgelöst vom Objekt, als freie Far- 


be genießen. 
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dient nicht der Naturnachahmung, sondern der Darstellung und 
Erklärung (5). Da bis in den Hellenismus die Person im Mittel- 
punkt der Bildhauerei wie auch der Tafelmalerei stand (6) und 
Gegenstände oder Landschaften nur zur Erläuterung der Person 
und ihrer Handlung in die Darstellung aufgenommen wurden, 
genügt es, sich um die Farbgebung bei der Personendarstellung zu 
kümmern. 

Der Eindruck, der auf diese Weise bei den Tafeln und der Vasen- 
malerei entsteht, ist der einer kolorierten Zeichnung, nicht der 
eines Gemäldes, wo die Farbflecken in ihrem Zusammenspiel den 
optischen Eindruck, den die Gegenstände machen, wiedergeben. 
Die Farbgebung ist aber keineswegs symbolisch wie in der christ- 
lichen Malerei, wo jede Farbe eine Chiffre für eine genau be- 
stimmte, unsichtbare Bedeutung ist wie etwa der blaue oder rote 
Mantel der Marienfiguren (7). 

In der griechischen Kunst hat das Sichtbare einen eigenen Wert, 
denn in erster Linie stellt es sich selbst dar, wobei naheliegende 
Assoziationen für die Darstellung genutzt werden, aber nicht der 
einzige Sinn der Darstellung sind - noch gibt es keinen Bruch und 
keine Rivalität zwischen dem Sichtbaren und dem nur Denkbaren. 
Bei den Farben in der griechischen Kunst handelt es sich also 
nicht um genau definierte Symbole, sondern um optische Eindrük- 
ke mit einem ins Geistig-Seelische erweiterten Bedeutungshorizont 
(8). 


5. Farbe und Haltung als körperliche Zeichen einer inneren Ver- 
fassung Politica VIII 5. 1340 a 32: keine ὁμοιώματα, aber σημεῖα und 
ἐπίσημα. 

6. J. Scheibler, Die vier Farben ... 99 a. 

7. L. Schmidt. Rot und Blau, Zur Symbolik eines Farbenpaares. 
Antaios 4 (1962) S. 1776. 

8. Ähnl. D.Bremer. Licht und Dunkel in der frühgriechischen 
Dichtung, Bonn 1976, S. 14. 
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Diese Verschmelzung von Sinnlichem und Unsinnlichem in einem 
Bild springt sofort bei den homerischen Rüstungsszenen ins Auge. 
Natürlich ist die Rüstung des Helden aus Gold oder aus anderen 
Metallen, und das Blitzen und Strahlen ist der natürliche Lichtre- 
flex darauf. Die Bedeutung »golden« ist also ganz real, aber dar- 
über hinaus kennzeichnet der Besitz solch kostbarer Kunststücke 
der Schmiedekunst (9) auch die Bedeutung, Macht, Ansehen ihres 
Besitzers. 

Diese rein äußerliche Charakterisierung wird zu einer Beschreibung 
des inneren Zustandes des Helden, wenn das Blitzen der Rüstung 
vor oder während einer Kampfszene vor die Augen gerufen wird. 
Sie signalisiert Kraft, Überlegenheit und Sieg. 

Das homerische Epos illustriert hauptsächlich mit Licht und 
Schatten, die gleichzeitige Malerei dagegen in heftiger Buntheit, 
aber trotzdem läßt sich die Verwendung der Farben vergleichen 
(10), wenn man berücksichtigt, daß die Malerei als auffälligste 
Farbe nicht ‘Licht' darstellen oder die Goldfarbe benutzen konnte, 
sondern auf Buntfarben wie Rot und Gelb ausweichen mußte. Aber 
in der Malerei wie im Epos ist die jeweils höchste Farbe unter 
dem Gesichtspunkt der Dynamik gewählt. Auch die Buntfarben 
wurden als eine Art Licht aufgefaßt, wie die Untersuchung der 
Farbtheorien ergeben hat, so daß die Art der Illustration im Epos 
wie in der Malerei prinzipiell doch die gleiche ist. 

Gerade die Dynamik der Farben ist es, die es erlaubt, einen gei- 
stig-seelischen Bedeutungshorizont für sie anzunehmen. Im po- 


9. Aufgrund neuerer Funde hat sich unter den Archäologen nun 
doch die Ansicht durchgesetzt, daß die bei Homer beschriebenen 
Produkte der Schmiedekunst aus einheimischen Werkstätten stam- 
men und nicht importiert werden mußten. H.W.Catling: Panzer, in: 
Arch. Hom. I, Kap. E, Teil 1, Göttingen 1977, E 84. 

10. Anders Canclanı, Bildkunst II, Arch. Hom. Göttingen 1984. N 83 
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etischen Gebrauch des weißen Lichtes ist dieser Bedeutungsum- 
fang längst bekannt und umfangreich dokumentiert und gedeutet. 
Da aber das Licht in den Farbtheorien nur eine von vier Farben 
war und die anderen Farben den Feuercharakter mit dem Licht 
gemeinsam haben, muß man diese Dynamik mit allen Konsequen- 
zen für jede der Grundfarben fordern. 

Wie man die Farben des homerischen Epos mit Rücksicht darauf, 
welche Farben tiberhaupt darstellbar sind, mit der überlieferten 
Farbgebung in der Malerei in Einklang bringen kann, so kann man 
auch ein Echo der Farbtheorien in der antiken Bemalung wieder- 
finden, (11), wenn man in Betracht zieht, daß die weiße Farbe 
nicht die strahlende Intensität des Lichtes haben kann und deswe- 
gen auf der Farbpalette wie in Platons Farbtheorie einen unterge- 
ordneten Rang einnehmen muß. So rückt das Rot auf den ersten 
Platz mit Blau oder Schwarz als Gegenspieler. Die Reihenfolge der 
Farben ist in den Farbtheorien und auf der Farbpalette eine ande- 
re, aber der Gesichtspunkt, unter dem die Farben eingeordnet 
werden, ist der gleiche: die Leuchtkraft der Farbe. 

So nimmt in der Malerei die rote Farbe die Stelle des weißen 
Lichtes ein. »Rot ist überhaupt die ‘Urfarbe', die in allen Kulturen 
als erste von allen Farben auf den Menschen ästhetisch gewirkt 
hat« (12). Neben derästhetischen Erwägung, daß Rot, die Purpur- 
farbe, für griechisches Empfinden ‘die schönste Farbe’ ist und 
nach Goethe als Steigerung des Blauen und Gelben alle Farben in 
sich enthält und damit die vollkommene Farbe ergibt (13), ist sie 
obendrein auch als antike Malerfarbe die haltbarste (14) und war 
deswegen zuerst die gebräuchliche Wandfarbe in den frühen kreti- 


11. Anders Lermann 5. 97 δ. ohne weitere Erörterung. 

12. G.Rodenwaldt, Zur Polychromie d. att. Grabstelen, AA 1922, 171. 
13. Goethe, Zur Farbenlehre, didaktischer Teil 6. Weimar 1957. 
(Erstausgabe 1810), Nr. 793 δ. 

14. Dimitriou 103. 
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schen Palästen und später die Hintergrundfarbe für die frühesten 
Wandbilder (15). 
In unserem Külturkreis hätte man vielleicht eher das Gelb ge- 
wählt, um die Lichtfarbe der Dichtung zu ersetzen. Denn von den 
drei Bestimmungen einer Farbe, dem Farbton, der Farbsättigung 
und der Helligkeit, ist für unsere Augen eben die Helligkeit einer 
Farbe das, was ins Auge springt, während in die sonnenverwöhn- 
ten griechischen Augen eine Farbe nur durch Sättigung sticht. Aus 
diesem Grund werden auch Purpur oder Dunkelblau (κυάνεον) als 
λαμπρόν bezeichnet, was den Grad ihrer Sättigung und ihre 
Leuchtkraft beschreibt (16) und eben nicht die Helligkeit. Was un- 
ter nördlichem Himmel noch eine Wirkung hätte, etwa helles Grün 
oder Blau, geht dagegen im griechischen Sonnenlicht unter. 
Diese uns fremde Betrachtungsweise hat Goethe mit der mitteleu- 
ropäischen vereinbaren wollen, indem er sie von starker Sonnen- 
strahlung abhängig macht: 
»Die gesättigten, in sich gedrängten und noch dazu schattigen 
Farben werden zur Bezeichnung des Dunklen, Finstern, Schwar- 
zen überhaupt gebraucht, so wie im Fall, daß sie ein gedrängtes 
Licht zurückwerfen, für leuchtend, glänzend, weiß oder hell. ... 
Bei aller Sättigung kann die Farbe dennoch von vielem Lichte 
strahlen und dasselbe zurückwerfen; dann nennt man sie cla- 
rum, λαμπρόν, candidum, ... ὀξύ ... ἐυανϑές ... (17). « 
Zur Beschreibung des optischen Phänomens der Sättigung muß 
man aber auf die Analogie Hell-Dunkei ganz verzichten, um nicht 
wieder statt des Eindrucks der Sättigung die Vorstellung von 
Helligkeit zu bekommen. Erlaubt ist nur die Hilfsvorstellung, daß 
eine hoch gesättigte Farbe ganz unabhängig von besonderer Be- 


15. Hood 5.48 über Kreta. 

16. Tim. 68 c über κυάνεον, Demokrit 68 A 135 cp.77 Ὁ. 

17. Farbenlehre,. hist. Teil: Ὁ. Schriften z. Nat. Wiss. 1.6 „ Weimar 
1957 ; Farbenbenennungen d. Griechen u. Römer 5. 37 f. 
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leuchtung von sich aus stark strahlt und eine gering gesättigte 
matt erscheint, aber nicht dunkel. 

Die Dynamik der Farben wird in der epischen Illustration durch 
den Glanz verursacht, weil aber der bildenden Kunst dazu die 
Mittel fehlen, läßt sie die Dynamik der Farben durch ihre Sätti- 
gung entstehen und stellt besonders das Purpurrot als die dichte- 
ste und satteste Farbe an die Spitze der Farbskala. 

Auf welche Weise die Dynamik der Farben für die Darstellung ge- 
nutzt wird und wann die Sättigung der Farben wichtiger wird als 
der naturalistische Farbton, läßt sich am besten anhand der Über- 
reste historischer Bemalung untersuchen. 

Die Malerei der mykenischen Zeit stand noch unter dem beherr- 
schenden Einfluß der kretischen Kunst. Den Eindruck nicht natu- 
ralistischen Farbgebung hat man hier wie dort. Diese unnatürli- 
chen Farben kommen nicht von einer beschränkten Farbpalette. 
Die Farben, die den Malern in Tiryns zur Verfügung standen, wa- 
ren vielfältig und reichten bis rosa, violett, gelb und blau, so et- 
wa die zwei Fragmente einer Jagdszene aus Tiryns, um 1250, mit 
Jägern, Hunden und Wild in diesen Farben (18). In den Anfängen 
hatten sie sich in Kreta sogar um eine naturgemäße Färbung be- 
müht, denn in der mittleren minoischen Periode werden etwa 
Blätter sehr zahlreich grün gemalt, während in der späten minoi- 
schen Malerei Grün nur noch für kleinere dekorative Motive ver- 
wandt wurde (19), so daß Blumen und Blätter blau, gelb oder weiß 
wiedergegeben werden konnten wie auf dem Efeu-Fresco auf 
Knossos, c. 1550, oder im dortigen Thronsaal der Greif vor einer 
blauen Blume, c. 1400 (20). Die Wahl der Farbe folgt schon in 
Kreta nicht dem Gesichtspunkt der Naturähnlichkeit, sondern bei 
der Wiedergabe der Figuren ganz klar dem Wunsch, sie zu cha- 


18. Hood S. 81, Athen, National Museum. 
19. Dimitriou S. 95. 
20. Hood 5. 67. Herakleion, Museum 
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rakterisieren: Frauen sind stets weißhäutig, Männer rotbraun. Das 
Stierspiel (um 1450), ein Fresco aus dem Palast auf Knossos, 
stellt zwei weiße Mädchen in Männerkleidung dar, die einen Stier 
umrahmen, auf dem ein wie üblich dunkel gefärbter Mann einen 
Üiberschlag macht (21). Das rechte Mädchen steht als Fängerin 
bereit, das linke faßt die Hörner des Stieres, um sich selbst auf 
seinen Rücken zu schwingen. Obwohl zwei Frauen und ein Mann 
an der tibung teilnehmen, wird zur Darstellung der Augenblick 
gewählt, wo der Mann die Figur ausführt. Das könnte andeuten, 
daß diese Farben nicht bloße Konvention sind, sondern die an ih- 
nen hängenden Assoziationen weiß - = passiv und schwach, dage- 
gen schwarz - =aktiv und von Lebenskraft erfüllt, mit voller 
Absicht in die Darstellung hineingezogen werden. Eine andere 
farbliche Besonderheit, die häufiger auftritt, sind bei Frauenge- 
stalten die roten Umrisse der Ohren und die roten Augäpfel oder 
sogar Iris bei ansonsten schwarzer Umrißlinie (22): die rote Farbe 
an der Stelle der schwarzen soll wohl die Zartheit der Objekte 
andeuten und diese als besonders schöne Körperteile kennzeichnen 
und herausheben (23). Rot leuchtet, ohne einen zu harten Kontrast 
zur weißen Frauenhaut zu bilden. 

Neben der Figurendarstellung findet sich in der kretischen Male- 
rei, was bis in die hellenistische Malerei bei den Griechen nicht zu 
sehen ist: selbständige Landschaften mit ganz eigener Farbgebung. 


21. Hood S. 60, Herakleion Museum 

22. Marinatos, Kreta und das mykenische Hellas, München 1959, 
Freskofragment einer stehenden Frau aus dem Palast von Tiryns, 
Tafel XL, und Freskofragmente einer Frauenprozession, auch aus 
dem Palast von Tiryns, Abb. 226, wahrscheinlich rote Iris beim 2. 
Fragment. 

23. Rote Pupillen später häufig bei Frauendarstellungen von 
schwarzfigurigen athenischen Vasen ( Boardman: Athenian Black 
Figure Vases 1974, S. 198). 
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Die Wahl der Farben für die Figuren muß sich in einem engen 
Rahmen bewegen, bei der Farbgebung für die Landschaften ist sie 
fast frei (24). 

Diese »Freie Farbe« ist nicht die Naturfarbe des Gegenstandes, 
sondern stellt, befreit von der Aufgabe der Naturnachahmung, nur 
sich selbst dar. Alle Farben, die auf einem Fresko zu sehen sind, 
zeigen zusammengenommen ein ästhetisches Zusammenspiel eige- 
ner Art, das die Stimmung, die das Gemälde haben soll, her- 
vorbringt. Die Zusammensetzung des Farbenspiels ist nicht natur- 
gebunden, sondern abstrakt-ästhetisch. Wenn man den Versuch 
wagen könnte, die Gründe für die Wahl der einzelnen Farben zu 
finden, dann müßte man sie in diesem abstrakt-ästhetischen 
Bereich suchen. 

Soviel aber läßt sich festhalten: Die Farben in der minoischen und 
mykenischen Malerei waren nicht mimetisch, sondern abstrakt und 
bekamen eine erklärende, kommentierende Funktion bei Personen- 
darstellungen. Diese Freude an freien Farbflächen wird später 
demonstriert durch die archaische Vorliebe, sie mit nicht immer 
passenden Ornamenten zu füllen und zu heben. So wirken etwa 
die ornamentale Innenzeichnung bei Tieren, die Ornamente und zu- 
sätzlichen Tiere auf dem Gewand (26) oder die riesigen Gewand- 
muster bei archaischen Statuen (27) voll und prächtig. Eine ähnli- 
che Wirkung hatten die reichen Füllornamente auf den leeren 
Flächen der Tonware, auf die im 7. Jh. nur die attische Tonmalerei 
verzichtet hat (28). 

Nach der Zäsur der dunklen Jahrhunderte findet sich in Griechen- 
land die Verwendung freier Farben wieder an frühen olympischen 


24. Schäfer S. 15. 

26. Townsend-Vermeule, Götterkulte, Arch. Hom. III 5, Göttingen 
1974, V 162. 

27. Dimitriou S. 131. 

28. Kübler S. 19. 29. 
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Tonfiguren aus dem 8./7. Jh. (29). 

Die erhaltenen Farbspuren liegen innerhalb der keramischen Farb- 
palette: Gelb, Hellrot, Rot, Rot-Violett, Rot-Braun, Braun, 
Schwarz. Andere Farben sind nicht erhalten geblieben, sei es, daß 
sie nicht angewendet worden sind, sei es, daß sie die Jahrhunderte 
nicht überstanden haben. Das Rot iiberwiegt so stark, daß bei 
kaum einer der Figuren, wo noch Farbspuren zu sehen sind, nicht 
auch rote Farbspuren darunter wären. Die rote Farbe, in den ver- 
schiedenen Schattierungen, die erhalten sind, wird als wichtigste 
Dekorfarbe aufgetragen, die dunkleren Farben wohl dazu benutzt, 
den Figuren Plastizität zu geben. 

Als Figuren sind Tiere (Stiere, Rinder, Widder, Gespann-Pferde, 
Hunde) gewählt, aber auch menschliche Gestalten (Wagenlenker, 
Kuroi, Götter) und Wagen. Die Rotfärbung der Tiere läßt sich 
immer noch als Gegenstandsfarbe verteidigen, da von jedem dieser 
Tiere in natura eine Variation mit rotem Fell existiert, aber selbst 
in diesem Fall ist diese ausschließliche Vorliebe für die Farbe Rot 
eine Besonderheit, die farbenpsychologisch erklärt werden muß. 
Bei den menschlichen Gestalten ist die Farbgebung nicht mehr 
naturalistisch zu erklären. Zudem zeigt sich an einer Zeus-Figur 
(Nr. 201), an der erkennbar ist, welche Teile der Figur rot gefärbt 
worden waren, daß nicht nur die Hautpartien den später kon- 
ventionellen Rotton zeigen, sondern daß etwa auch eine Haarlocke, 
ein Ohr und der Gürtel hellrot bemalt sind. Wäre nun Rot die 
halbnaturalistische Wiedergabe der Hautfarbe, läge es sehr nahe, 
Haar und Gürtel in der Kontrastfarbe zu verzieren. So aber be- 
weist die Rotfärbung nicht nur bei den menschlichen Gestalten, 
sondern auch größtenteils bei den Tierfiguren und ganz besonders 
bei den Wagen mit ihren roten Rädern eine so starke archaische 
Neigung zur Farbe Rot, daß sie wider die Natur als Freie Farbe 
verliehen wurde. 


29. Heilmeyer. Friihe olympische Tonfiguren. Berlin 1972. 
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Die Figuren sollen selbstverständlich schöne Figuren sein und 
Nachbildungen von schönen Gestalten, die es wert sind, nachge- 
bildet zu werden und als Weihgeschenk zu dienen: kostbare Tiere, 
geschickte Wagenlenker und schnelle Wagen, schöne Knaben und 
Götter (30). Wie an Festtagen die Menschen ihre Familie, ihre 
Häuser und ihr Vieh in besondere Farben hüllen, so werden auch 
diese Figuren mit Schönheitsfarben ausgestattet, die die natürli- 
chen Farben übersteigen. Die künstlichen Rottöne bringen die 
Figuren zum Leuchten und tun deren Erlesenheit und Wichtigkeit 
kund. Diese Erhöhung der Figur durch Färbung läßt sich mit den 
Gaben aus den Kammergräbern der mykenischen Könige verglei- 
chen, die ganz aus Gold oder Elfenbein gefertigt waren (31), wobei 
das staunende Wissen um den Wert des Goldes oder Elfenbeins 
bei der roten Farbe durch die anregende psychologische Wirkung 
ersetzt wird und vielleicht durch die Ähnlichkeit mit der kostba- 
ren Purpurfärbung. Was die optische Auffälligkeit und Pracht 
betrifft, wirken Rot und Gold etwa gleich stark. 

Die Farbe Rot ist an und für sich schon ein Schmuck. Die früheste 
Verzierung der Wände war schon auf Kreta die großflächige Rot- 
färbung. Sie blieb die beliebte Hintergrund- oder Wandfarbe (32), 
die aber mit der zunehmenden Figürlichkeit der Ornamente öfters 
durch Blau ersetzt wurde (33), da Rot als hervortretende Farbe für 
die Bemalung des Hintergrundes nicht sehr geeignet zu sein 
scheint. Aber bis in die pompejanische Wandmalerei bleibt verein- 


30. Ähnl. Dimitriou 139. 

31. K. Schefold; Die Griechen und ihre Nachbarn. Propyl. Kunst- 
gesch. Berlin 1967, S. 50. 

32. Rodenwaldt S. 171 über den Grund der archaischen Grabstelen. 
33. Dimitriou S. 137: red - the prevalent color of backgrounds of 
early archaic motifs. S. 195: blue - usual color for the background 
of pediment groups. Vgl. Blümner III S. 206 über den Hintergrund 
der Giebelstatuen. 
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zelt die Manier lebendig, den Hintergrund vollständig rot zu ma- 
len und die Figuren oder das Ornament, das dann kein Rot enthal- 
ten darf, gleichsam auf einem roten Samtkissen zu präsentieren. 
So etwa schwebt in der Casa del Naviglio, Pompeji, der thronende 
Dionysos, der ganz in Gelbtönen gehalten ist, frei über einem ro- 
ten Grund (34). 

In diesem Fall umgibt die Farbe wie ein Rahmen die Figur und 
wirkt als zu dem Gott gehörige Aura. Wie die kleinen Tonfiguren 
einen prächtigen roten Überzug erhielten, so wird auch der Gott 
von bedeutungsvoller roter Farbe getragen. 

Besser lassen sich diese Effekte an der Färbung von Figurenfrag- 
menten aus den archaischen Tempelgiebeln beobachten, wo ver- 
schiedene Farben angewandt sind. Diese Figuren sind nach der 
gleichen Logik gefärbt wie Gebäude (35). Die einzelnen Farben 
schmücken und heben die Partien und müssen im Gesamteindruck 
ungefähr gleich stark vertreten sein. 

Das älteste überlieferte Relief, das zum Giebel des megarischen 
Thesaurus in Olympia gehört (um 525), stellt die Gigantomachie 
dar. Inzwischen sind so gut wie alle Farbspuren verschwunden 
(36), aber die Färbung der Figuren war wenigstens kurz nach der 
Ausgrabung für Furtwängler noch erkennbar, der sie sofort auf- 
genommen hat (37). Athene hat rote Haare und Locken auf der 
Schulter, ihr Gewand ist blau und rot gemustert, die Ägis rot- 
blau-farblos gestreift (Schrader), wahrscheinlich ist die grüne 
oder gelbe Farbe dort nicht erhalten geblieben. Von den männli- 
chen Gestalten haben drei blaue Haare und Bärte. Wahrscheinlich 


34. Hermann/Herbig: Denkmäler 1. Lief. Farbendruck I 

35. Dimitriou 5. 133. 

36. Heute sind rote Farbreste nur noch an der Athene zu sehen. 
Vgi. Schrader Akrop. 631 A. Zur Komposition s. Treu, Die Bild- 
werke von Olympia, 1897, 5. 6 ff., Taf. II u. II. 

37. Furtwängler, Arch. Ztg. 1878 S. 172. 
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waren sonst Schilde und Helme (38), sicher aber Haare, Lippen, 
Augen, Augenbrauen rot, die Gesichter farbfrei (Furtwängler). 
Vermutlich sind die drei Blauhaarigen die Giganten (39), da blaue 
Haare sehr selten sind (40) und nur als stumpfe Kontrastfarbe 
zu den roten Haaren der siegreichen Götter dienen (41 ). Rot sind 
außerdem die Waffen und die Gesichtspartien, die der Kampfgeist 
bewegt. Also sind die für die Schlacht wichtigen Requisiten, die 
Waffen und der ϑυμός, rot herausgehoben und belebt. Mit den 
roten Haaren der Götter sind auch schon im voraus die Sieger 
bestimmt, denn diese Figuren vereinen mehr Rot auf sich. Es 
kämpfen wahrscheinlich drei Giganten gegen drei Götter, so daß 
drei blaubärtige Figuren gegen drei rothaarige antreten. Also ha- 
ben beide Farben an der Darstellung gleichen Anteil (42), wenn 
auch verschiedenes Gewicht. Die annähernd gleichmäßige Vertei- 
lung der Farben auf die gesamte Fläche der Darstellung dient 
nicht nur dem Dekor, sondern gibt der Darstellung den inneren 
Zusammenhalt, die Abgeschlossenheit, so daß kein Teil der Dar- 
stellung unbemerkt fehlen könnte, ohne das Gleichgewicht der 
Farben zu stören. Diese Abgeschlossenheit wird später primär von 
der ausgewogenen Komposition der Dargestellten bewirkt, nicht 
mehr von den Farben. Aber hier gibt noch die Färbung der Frag- 


38. Das schließt Lermann, S. 93 Anm. 1 u. S. 192 f., zu Recht ex 
silentio aus der Beschreibung Furtwänglers. 

39. Reuterswärd S. 38. 

40. Reuterswärd S. 39 A 63. 

41. Vgl. dazu Lermann 5. 9 : in der sog. »Typhon«-Gruppe der at- 
tischen Porosskulpturen kämpft ein heillroter Herakles gegen den 
rot-blauen Triton; ähnlich Luilies Nr. 26: Dreileibiger - Haare und 
Bart blauschwarz. 

42. Dimitriou S. 101: warm and luminous colors were contrasted in 
about equal proportions with dark and cold colors of about equal 


intensity. 
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mente einen Eindruck von der Dynamik des Geschehens. Rot, auch 
wenn es umgeben ist von anderen Farben, verrichtet immer die 
gleiche Arbeit: wie ein Scheinwerferlicht auf der Bühne verteilt es 
die Haupt- und Nebenrollen. 

Zwei weitere Beispiele ausgewogener Farbenspiele ohne Handlung 
sind eine kleine »Schlangengöttin-Ikone« (um 650), wo neben ei- 
ner Göttin mit blaugrünem Diadem auf den roten Haaren und ei- 
nem rot-gelb-blauen Chiton auf der einen Seite eine rote Schlange 
mit grünen Punkten und auf der anderen Seite eine grüne Schlange 
mit roten Punkten aufgemalt sind (43). Später ist das Charitenre- 
lief (490), wo von drei Chariten vor blauem Himmel eine ocker- 
gelbes Haar, die zwei anderen rotes Haar und gelbe Gewänder 
tragen (44). Vermutlich hatte die erste ein rotes Gewand. 

Diese naturwidrige Färbung der roten Haare, roten Waffen, roten 
Augen empfanden viele als unangenehm und woliten sie hinweger- 
klären. Das Blau und Schwarz macht weniger Schwierigkeiten, weil 
beide Farben gleichwertige Synonyme sind, wie sich schon in ihrer 
Bezeichnung xu&veog zeigt, aber das Rot war ganz mißliebig. 

Zum einen beruhigte man sich damit, daß in dieser Zeit dem Maler 
noch keine vollständige Farbpalette zur Verfügung gestanden habe 
(45) und er nicht den naturgleichen Farbton habe auftragen kön- 
nen, sondern nur einen ähnlichen: so sei etwa das als Malerfarbe 
nicht vorhandene Braun der Haare und Augen durch das vorhande- 
ne Rot ersetzt worden. Diese Beruhigung wird allerdings von der 
Tatsache gestört, daß schon der kretische Maler eine reiche Far- 
benauswahl hatte, und durch solche Erscheinungen wie den Per- 


43. Townsend Vermeule a.a.O.. V 162 f.. Taf. Xb 

44. Schuchhardt Akrop. 702. 

45. Lermann zur Haarfärbung der Koren: »Selbstverständlich kön- 
nen wir in dieser Zeit mit ihren beschränkten Farbwerten keine 
naturalistische Haarfärbung erwarten« (S. 78). 
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serreiter (46), der schon um 550 einen Anzug mit dunkelblauen, 
ziegelroten, hellgrünen, braunroten und gelben Rauten trägt und 
einen Köcher mit zusätzlich lila und grünen Rauten. Weiter findet 
man bei den Koren neben roten Augen und Sandalen auch braune 
Augen und braunes Schuhwerk. Bei der Färbung ihrer Skulpturen 
haben die archaischen Maler nicht aus der Not eine Tugend ge- 
macht, sondern die ausgefallenen Farbtöne sind mit Absicht ge- 
wählt - aber noch war ihre Absicht nicht, die Natur nachzuahmen. 
Zum anderen bezweifelten diejenigen, denen diese Farbenwahl 
mißfiel, daß die erhaltenen Farbreste wirklich dieselben seien, die 
damals auf der Oberfläche zu sehen gewesen seien. Das häufige 
Rot könne ja eine beliebte Untergrundfarbe gewesen sein. 
Reuterswärd, der diese Möglichkeit eingehend untersucht hat, 
zieht in Erwägung, daß natürlich nur das Pigment, das direkt auf 
den Marmor aufgetragen worden ist (S. 64), erhalten blieb. Rot, 
Schwarz, Gelb absorbiert der Marmor gut, dagegen hält er Blau, 
Rosa und Gelb-Orange nicht fest (S. 65). Manche Farben (z.B. Rot) 
hätten sicher oft nur zur Untermalung gedient (S. 66), aber die 
frühen Koren etwa hätten echte rote Haare (S. 67). Er kommt zu 
dem Ergebnis, daß naturalistische Farbeffekte erst bei frühklassi- 
schen Werken erwartet werden können. Eine weitere Stütze für 
diese Annahme ist die konventionelle Farbgebung und ihre eigen- 
artige Logik der Farbverteilung, in die sich die Farbreste der ar- 
chaischen Skulpturen und Reliefs ohne Widersprüche einordnen 
lassen (47). 

Die Koren der Akropolis beweisen mit ihren Farben noch auf eine 
andere Weise, daß es sich um die originale Oberflächenfarbe han- 
delt. Hier ist man in dem Vorteil, eine ganze Reihe von ähnlichen 
Exemplaren zu besitzen. Die Haartracht ist bei keiner einzigen Fi- 
gur dunkelbraun oder schwarz, obwohl diese Farben auf Sanda- 


46. Schuchhardt Akrop. 606 + Armfrg. o. Nr + Inv. 357 a. 
47. Dimitrlou, Vorwort Il. 
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len (48) und Mustern (49) durchaus übriggeblieben sind. Aus- 
serdem wird bei blonder Haartracht die gelbe Farbe direkt auf den 
Stein aufgetragen, sie hat keine rote Unterfarbe nötig (50). Gelbe 
Haarpartien, manchmal auch mit etwas Rot modelliert, sind aber 
eher selten (51), so etwa beim rein ockergelben und nicht um- 
sonst sprichwörtlichen »Blonden Kopf« (52), noch seltener ist 
braunrotes Haar ($3). Das Gewöhnlichste und Häufigste aber sind 
sehr reichliche rote Farbspuren. Meistens beschreibt Langlotz sie 
als schlichtes »Rot«, selten auch als »Hellrot« (54), »Weinrot« 
(55) oder gar als »Rot mit Blauschimmer« (56). Auch die Augen 
haben meistens rote Farbspuren (57), selten gelbe (58), kastanien- 
braune (59), braunrote (60) oder dunkelrote (61). Die Lippen sind 
immer rot, wie bei den minoischen Frauengestalten, meistens im 
gleichen Rot wie Augen und Haar. Auch diese farbliche Überein- 
stimmung legt nahe, daß das Rot der Augen und Haare zusammen 
mit dem Rot der Lippen als Farbgleichklang auf der Oberfläche 
des Gesichtes zu sehen waren. 


48. Schuchhardt Inv. 485: Akrop. 700 u.d. 

49. Langlotz Akrop. 605; Inv. 237. 3579. 

50. Lermann Nr. 605.687.702; Langlotz Akrop. 605. 687. 

Si. Langlotz Akrop. 612. 639. 664 ; Inv. 326. 326 a. 336 a. 363. 
52. Schuchhardt Akrop. 689. 

53. Langlotz Akrop. 615; Schuchardt Akrop. 633. 

54. Langlotz ἴων. 264. 316. 

55. Langlotz Akrop. 640. 

56. Langlotz Akrop. 649. 685. 

57. Langlotz Akrop. 616. 634. 646. 651. 668. 670. 671. 676. 679. 680. 
686. 687. 696. 

58. Langlotz Akrop. 683. 

59. Langlotz Akrop. 674. 

60. Langlotz Akrop. 673. 

61. Langlotz Akrop. 641. 
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Es gibt diese Berliner Frauenstatue mit dem Granatapfel, die in 
Blei eingewickelt aufgefunden wurde und deren Farben deswegen 
besondern gut erhalten sind: sie hat gelbes Haar und rote Augen. 
Die gesamte Bemalung läßt Blümel (S. 7) als original gelten, nur 
bei der roten Farbe am linken Augapfel macht er eine Ausnahme: 
Die Deckfarbe sei verschwunden. - Man fragt sich, warum. 

Was die für gewöhnlich roten Haare angeht, so ist auffällig, daß 
der Kopfputz nie in Rot bemalt ist, höchstens eine rote Innen- 
zeichnung hat (62). Es hätte aber kein Grund bestanden, einen 
solchen Schmuck nicht auffällig rot zu färben, wenn eben nicht 
das Haar schon rot gewesen wäre. 

Da die Farben, die die Liebhaber der natürlichen Färbung erwarten, 
bei den Koren, so selten diese auch sind, offenbar keine Unter- 
grundfarbe benötigen, haben sie kein Recht, die viel häufiger 
erhaltenen roten Farbspuren Untergrundfarbe zu nennen: wie das 
rare Blond oder Braunrot im Haar, das seltene Braun in den Au- 
gen die Oberflächenfarben sind, genauso stellen auch die so 
häufigen roten Farbspuren die endgültige Farbe dar. 

In der Verzierung der Gewänder tritt wieder das Paar Rot-Blau 
auf, das auch die archaischen Tempelreliefs beherrscht hat. Gelb 
und Grün sind auch hier nie Hintergrundfarben, werden sehr sel- 
ten flächig und meistens ornamental verwendet (63). Diese Vorlie- 
be für den Farbkontrast Rot-Blauschwarz beginnt sehr früh, denn 
schon im frühen Bronzezeitalter bekommen die Toten auf den 
Kykladen Gefäße und Werkzeug mit ins Grab, um sich die roten 


62. Einzige Ausnahme: Kore mit Mantille. Langlotz Akrop. 669, in 
den Haaren rote Farbspuren, in der Stephane rote Voluten mit 
grünen Einzelheiten - möglich, daß entweder die Innenzeichnung 
oder die Haare später durch eine zweite Farbschicht gelb-rot 
gefärbt wurden, wie man es von anderen gelb-roten Köpfen kennt. 
63. Ausnahmen etwa der grüne Kopf der archaischen Hydra auf 
dem kleinen Porosrelief der Akropolis bei Lermann S. 93. 
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und blauen Farben zuzubereiten (64). Bis zum Ende des vierten 
Jahrhunderts blieb diese »strenge, kräftige Stilisierung, in der der 
Wechsel von Rot und Blau dominiert« gültig (65). Dieser funda- 
mentale Kampf zwischen Rot und Schwarzblau, der besonders die 
archaischen Darstellungen trägt, wird zwischen zwei ungleichen 
Farben ausgetragen, denn das Schwarzblau zieht sich stets in die 
Tiefe der Bildnisse zurück, macht alles inferior, was es bedeckt, 
wogegen das Rot die ganze Aufmerksamkeit und Sympathie auf 
seine Objekte zwingt, sie dem Beobachter entgegenträgt und so 
den Vordergrund entstehen läßt. Rot triumphiert immer über das 
Blaue, das Blau gibt den allerdings notwendigen Widerpart ab, 
denn ohne das Blau käme das Rot nicht in Bewegung. 


Aus dem Blauschwarz, das sich auf den Plastiken als Blau zeigt, 
wird in der Keramik ein Schwarz. Auch die keramische Farbigkeit 
beruht auf dem Grundakkord Rot-Schwarz. Auf den ersten kera- 
mischen Gefäßen sind nur Ornamente zu sehen, darunter fallen 
auch Tierdarstellungen (66). 

So sind etwa auf einer frühkorinthischen Amphora des schwarzfi- 
gurigen Stils aus Rhodos, um 625-600, die Vögel, Pferde und Lö- 
wen des Tierfrieses an den wichtigen Muskelpartien, nämlich an 
Brust und Oberschenkeln und am Bauch teils geritzt und teils 
parallel zur Ritzung mit roter Farbe bestrichen (67). Die Ritzung 
wie die Farbstriche deuten die Rundung der Muskeln an, bei den 
Schwungfedern liegen die Streifen in Flugrichtung, so wie die Fe- 
dern gewachsen sind und der Wind beim Flug entlangstreicht. 
Auch der rote Strich über der Bauchpartie unterstreicht die Bewe- 


64. Preziosi/ Weinberger 5. 11 b. 

65. Lermann S. 93 A 2. 

66. Viele Beispiele bei Payne, Necrocorinthia, in schematischer 
Darstellung, Tafel 3. 10. 16. 19. 25. 26. 30. 37 

67. Simon-Hirmer Tafel IX 
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gung, er gibt dem Körper eine Richtung wie einem Pfeil. Einem 
Flügelpanther aus der gleichen Zeit sind die Flügel in energisch 
runden Formen geritzt und alternierend rot bemalt (Tafel X). 
Runde Linien wirken energiereicher als gerade Linien, sie zeigen 
geballte, aber noch eingerollte Kraft, während offene, gerade 
Linien die Kraft schon ausströmen lassen. 

Überhaupt werden die Hunde, Stiere, Eber, Hirsche, Böcke, Vögel 
und Fabelwesen gerne mit rotem Hals oder Mähne versehen (68), 
aber auch die Schenkel und der Flügelansatz werden mit Rot 
bereichert (69). Manche, denen diese Färbung unbegreiflich blieb, 
trösteten sich damit, daß sich »weitergehende, etwa naturalisti- 
sche Polychromie nur bei bildlichen Szenen findet, natürlich unter 
dem Einfluß der großen Malerei« (70). Aber schon bei den älte- 
sten etruskischen Wandbildern, die unter griechischem Einfluß 
stehen, ist die Farbgebung so naturwidrig, daß »Tiere sogar ohne 
jeden Vorwand in verschiedenfarbige Felder mit bunter Tüpfelung 
zerlegt werden« (71). Sowohl die »große Malerei« wie auch die 
Keramikbilder gehorchen einem Farbempfinden, das nicht die Na- 
turfarben nachahmt, sondern das Wesen seiner Objekte abstrahie- 
ren, steigern und verkünden will. 

Sobald aber auch bei der Keramik Einigkeit darüber besteht, daß 
die Farbenwahl nicht nur von der keramischen Technik erzwungen 
worden ist, sondern einem ähnlichen Farbempfinden gehorcht wie 
die Färbung der Reliefs und Plastiken zur gleichen Zeit (72), stellt 
sich trotzdem noch die Frage, welchem Zweck diese naturfremden 


68. Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen I S. 104. 

69. Schefold, Farbe als Bedeutungsträger... 5.4. 

70. Pfuhl s.o. 

71. Pfuhl I 5. 495. 

72. Bei den szenischen Darstellungen auf korinthischen Vasen ist 
sich die Fachwelt einig darüber, daß Bildkompositionen aus der 
beriilhmten korinthischen Malerschule zugrundegelegen haben 
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Farben dienen. 

Den einen sind sie schöner, aber nutzloser Dekor wie ein epi- 
theton ornans in der Literatur, für die anderen sind diese Farben 
wie die ornamentalen Ritzungen und Innenzeichnungen »Träger des 
fiutenden Lebensstromes« (Kraiker S. 24), »Abrundung und Berei- 
cherung des Daseins« (Kraiker S. 26) oder »dienen dem Verstehen 
und der Anschauung hoher dämonischer Wirklichkeit« (Schefold S. 
4). Allgemein betrachtet, mögen diese Erklärungen richtig sein, 
aber sie lassen die sehr konkrete Tatsache außer acht, daß es im- 
mer die gleichen Körperteile der Tiere sind, die mit Ornamenten 
oder Farbe herausgehoben werden. Oft fehlt diese Stilisierung 
auch, aber wenn sie angebracht wird, dann immer an denselben 
Stellen. Dieses »Symbol pulsierenden Lebens« (Schefold S.4), eben 
die rote Farbe, sitzt bei zahmen Tieren wie Pferden an Mähnen, 
Hufen und am Schweif (Chigikanne), bei wilden Tieren wie dem 
Löwen an der Mähne oder bei Tieren ohne Mähne ersatzweise am 
Hals, immer an der Brustmuskulatur und an den Springmuskeln 
der Hinterbeine, bei Vögeln immer an den Flügeln. So wird dieser 
»flutende Lebensstrom« bei jeder Tierart genau an der Körperstel- 
le angezeigt, wo die für die Gattung eigentümliche Kraft sitzt. 
Auf diese Weise werden die besonderen Gaben jeder Tierart her- 
ausgestrichen und gepriesen, um das jeweilige Tier zu charakteri- 
sieren: genau das sind die Stellen, wo das pulsierende Leben aus 
den Tieren herausbricht. Die rote Farbe oder die geritzten Orna- 
mente sollen dazu verführen, sich die Tiere in extremer Bewegung 
vorzustellen: den Löwen im Sprung, den Vogel im Flug, das Pferd 


müssen. Das läßt sich aus der Art der Darstellung auf den Vasen 
ablesen, die offensichtlich nicht für das unregelmäßige Feld auf 
einem Vasenbauch komponiert worden ist, sondern für eine flache, 
rechteckige Tafel gedacht war. Darum wirken die Figuren am Rand 
solcher übertragener Darstellungen manchmal etwas gestaucht. 


Ähnliches läßt sich bei den attischen Vasenbildern beobachten. 


86 


beim Ziehen oder Tragen. Die Innenmuster (73) dienen ebenso wie 
die Farben nicht dazu, Vordergrund und Hintergrund abzuheben, 
sondern sie sollen die Felder, die sie bedecken, optisch heraushe- 
ben, denn es sind die handlungstragenden Felder. 

Bisher sind nur Einzeldarstellungen vorgestellt worden, ihren be- 
sonderen Wert beweist diese Deutung des roten Farbauftrages 
aber erst in den szenischen Dekorationen. Um zunächst bei den 
Tieren zu bleiben, so gibt es auf einer caeretanischen Hydria (74) 
eine Jagdszene, wo ein gänzlich roter Löwe einen laut schreienden 
schwarzen Maulesel im Sprung in den Nacken beißt. Bei dem 
Maulesel ist nur die Zunge rot. Seine Aktion ist Schreien, 
Schmerz, er streckt die Zunge heraus in Todesangst, und diese 
Aktion wird durch das aufgerissene Maul und die rote Zunge, die 
die Aufmerksamkeit des Betrachters dorthin zieht, glänzend wie- 
dergegeben. Daß der Löwe auf der Höhe seiner Kraftentfaltung 
gezeigt wird, daß er der Hauptdarsteller und Sieger dieser Szene 
ist, braucht nicht erwähnt zu werden - die rote Farbe spricht für 
sich. 

Auch unter den szenischen Darstellungen gibt es einige, die wie 
die Tierfriese nur die dargestellten Personen selbst vorstellen 
wollen. Wenn etwa auf der Rückseite der Hydria in einer Prozes- 
sion Reiter mit roten Helmen und Beinschienen gezeigt werden 
(75), ist klar, daß die rote Rüstung den Muskelpartien der Tiere 
entspricht, denn die Rüstung befähigt die Männer, in den Kampf 
zu ziehen (76). Oder der Mann, der auf der Vorderseite den roten 


73. Payne, Necrocorinthia S.105. 

74. Ant. Denkmäler Bd. 2 Taf. 28. vgl. Heemelrijk, Caeretan Hy- 
driae (1984) 18 ff. Nr 8 

75. Vgl. Schefold, Farbe als Bedeutungsträger S. 6. 

76. Dem widerspricht nicht, wenn auf dem spätmittelkorinthischen 
Kolonettenkrater mit Reiterfries (Simon-Hirmer Taf. XII) die rot- 
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Löwen den schwarzen Maulesel anspringen sieht und in rotem 
Chiton einen Speer mit roter Spitze über sich schwingt, - hier ist 
diese Speerspitze seine Waffe und seine Kraft, er ist der Gegen- 
spieler des Löwen. 

Beim Kentaurenkampf auf einer protokorintischen Berliner Leky- 
thos (77) ist das Hinterteil der Zentauren, ihr Pferdekörper, der 
ihnen soviel Kraft und Geschwindigkeit gibt, daß sie den Men- 
schen darin überlegen sind, dieser Pferdekörper ist durchweg rot 
koloriert. Der Gegenspieler Herakles tritt in rotem Chiton auf, 
vielleicht auch mit einem roten Köcher. Der Darstellung liegt eine 
Frieskomposition zugrunde. 

In Bellerophons Kampf mit der Chimaira auf einer argivischen 
Lekythos (Museum of Fine Arts in Boston) sind die einzigen rot- 
gefärbten Teile der Darstellung die Nacken des Löwen und der 
Ziege und die Flügel des Pegasus, mit rundem Schwung braun und 
rot gestreift. Die Gegner werden in ihren Vorzügen gegeneinan- 
dergestellt. Alle weiteren Verzierungen dagegen sind nicht rot, 
sondern zurückhaltend braun (79). 

Die vorgeführten Beispiele zeigen noch alle die Farbe Rot, wie sie 
die einzelnen Personen illustriert für den Betrachter. 

Wenn die rote Farbe in die Szene selbst eingreift, dann spielt sie 
die Personen gegeneinander aus und verrät den Verlauf der Hand- 


schwarz gezeichneten Reiter zwei weiße und zwei weiß-rot- 
schwarze Schilde tragen, denn vor dem insgesamt dunklen Hinter- 
grund leuchtet das Weiß wie die Lichtfarbe und kann daher als 
Farbe eingesetzt werden, die dynamischer ist als das Rot. Auch 
sonst mag dem Einsatz von Weiß neben Rot oft der Wunsch 
zugrundeliegen, die energiereichste Farbe in Maßen mit der zweit- 
stärksten abwechseln zu lassen, wobei das Kriterium der dynami- 
schen Farbverteilung beachtet bleibt. 

77. Furtwängler, AZ 1883 S. 155. 
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lung. Ein einfaches Beispiel dieser Art zeigt ein später, weißgrun- 
diger Kelch-Krater des Klio-Malers um 440 (79), wo die mittlere 
von drei Musen in rotem Gewande die Lyra spielt und die zwei 
anderen untätig und hell gekleidet daneben sitzen. Oder eine 
Wagenbesteigung auf einer caeretanischen Hydria (80), wo vor ei- 
nem Wagen mit roter Vorderseite und einem roten Rad mit unge- 
wöhnlicherweise acht Speichen Pferde mit roten Mähnen gespannt 
sind: der Lenker auf dem Wagen hat rote Haare, der Herrin, die 
die Pferde hält, schwarze. Alle Teile der Darstellung, die gleich in 
Aktion geraten werden, vor allem das Rad, sieht man mit Rot 
betont: es geht gleich los. Persönlicher sind die mythologischen 
Szenen, wo wenige Andeutungen genügen, um die Handlung fest- 
zulegen. Achilleus und Penthesilea auf einer Hals-Amphora des 
Exekias (B 210, London) um 525 (81): Penthesilea, weißhäutig, trägt 
einen schwarzen, gemusterten Chiton, darüber ein Pantherfell. Ihr 
gegenüber steht der übermächtige schwarzhäutige Achill, auf den 
Brustmuskeln Spiralen, geritzt und rot nachgezogen, unter dem 
Panzer kommt ein Chiton mit schwungvoll rot und schwarz nach- 
gezogenen halbrunden Falten hervor. Seine Kraft ist ähnlich in 
Spiralen und roten Halbkreisen eingefangen wie die Kraft der Tie- 
re auf anderen Vasen. Penthesilea kann nur verlieren bei dieser 
Farbverteilung (82). Daß das Weiß für Frauen und Schwarz für 


79. AJA 1900 Pl. IV 5. 441 f. 

79. Arlas-Shefton-Hirmer Tafel XLIV 

80. Ant. Denkmäler Bd. 2 Taf. 28. s. Anm. 71. 

81. Simon-Hirmer Tafel XXVI 

82. Zwar kann auch Penthesilea einiges Rot für sich beanspruchen: 
den Gürtel, ein schmaler Streifen am Helmbusch und -rand, auch 
das Blut aus ihrer Wunde fließt rot. Aber kein für die Handlung 
wichtiges Teil ist rot - sie macht den Eindruck einer schwachen, 
schwarz und weiß gezeichneten Figur mit weißer Haut und 


schwarzem Chiton mit zarter und reicher Musterung, da das Rot 


89 


Männer nicht nur Konvention ist, zeigen charakteristische Durch- 
brechungen dieser Konvention: ein schwarzer Orest rächt seinen 
Vater an einem weißen Aigisthos (83). Ein weiteres Beispiel für 
das dramaturgische Rot ist die Szene auf einem anderen Kelch- 
Krater des Klio-Malers um 440/430 (84) : Hermes bringt das Kind 
Dionysos zu den Nymphen nach Nysa. Das Kind, um das es geht, 
liegt in dem Mittelpunkt der Szene in Hermes Händen und ist in 
ein rotes Tuch gewickelt (85). 

Oder die Meerfahrt des Dionysos auf einer rotgrundigen Schale 
des Exekias (2044, München) um 530 (86), wo der schwarze Dio- 
nysos in seinem Sieg über die tyrrhenischen Seeräuber auf dem 
schwarzen Schiff zu sehen ist, das von schwarzen Weinreben 
umrankt ist, ein rotes Füllhorn in der Hand - und dieses Füllhorn, 
das Attribut des Gottes, trägt das einzige Rot der Darstellung. 
Auf einer Bauchamphora des Andokidesmalers (Athen 520/10) will 
Herakles den Kerberos überlisten und eine Kette an seinem Hals- 
band befestigen (87). Herakles ist unter dem Löwenfell mit einem 
Purpurchiton bekleidet, und der Kerberos trägt ein purpurnes 
Halsband, welches das Ziel der Handlung ist. Dahinter ein Baum 


bei ihr nur als peripheres Ornament eingesetzt ist, bestimmt es 
nicht den Eindruck. Die rote Farbe am Körper des Achill gewinnt 
doppelte Kraft durch den Ort, wo sie aufgetragen ist, und die 
energischen runden Linien. 

83. Schefold, Farbe als Bedeutungsträger 5. 4. 

84. Simon-Hirmer Tafel XLVIII 

85. Die gleiche dunkelrote Farbe hat auch der Peplos der linken 
Nymphe, aber da sie noch einen hellroten Mantel darüberträgt und 
ganz am Bildrand steht, fällt sie nicht ins Auge, sondern harmo- 
nisiert die Komposition. 

86. Simon-Hirmer Tafel XXIV 

87. Simon-Hirmer Tafel XXXI 
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mit Purpurblättern, der den Ort der Handlung, den Hain der 
Persephone bezeichnet (vgl. Od. 10, 509f.). 
Das schönste Beispiel ist eine Bauchamphora des Amasismalers, 
um 550, wo Menelaos nach der Eroberung Trojas Helena gegenü- 
bersteht. Eben will Menelaos das Schwert ziehen, um sie zu tö- 
ten, als Helena die Schleier vom Gesicht nimmt und den Gatten 
purpuräugig anschaut und bezwingt (88). Auch die Iris der kreti- 
schen Frauen und der athenischen Koren war oft rot gefärbt (89). 
Die Frauen üben mit den Augen die ihnen eigentümliche Kraft aus. 
Daß die keramischen Bilder sich von der farblich nicht gebundenen 
Tafelmalerei nicht viel unterscheiden, beweisen die Überreste der 
Metopen von Thermos (90), die in den Anfang des sechsten Jah- 
rhunderts gehören. Die Grundfarben sind rot, schwarz, weiß; das 
Rot gibt es in drei verschiedenen Tönen. Verschiedene Frauen- 
gestalten tragen rote oder verzierte Gewänder, Chariten haben 
einen roten Saum, eine Iris rote und weiße Linien auf ihrem Flü- 
gel. Ein Jüngling mit rotem Stirnband und zur Hälfte purpurrotem 
Chiton hat einen schwarzen Eber erlegt, dem nur noch ein paar 
rote Rückenborsten geblieben sind - die rote Farbe ist ihm ver- 
schwunden wie das Leben und die Kraft. Das schönste Stück ist 
ein Perseus, der sich auf die lange Reise macht, um das Medusen- 
haupt zu holen - er hat eine rote Kibisis für das Medusenhaupt 
sowie geflügelte und rote Schnürstiefel für seine Weltreise. Die 
Schnürstiefel und der Sack erzählen die ganze Geschichte - in Rot. 
So wie Kinder wichtige Gestalten und Gegenstände über- 


88. Schefold, Farbe als Bedeutungsträger S. 6. 

89. Der oft roten Iris der Frauen im attischen schwarzfigurigen 
Stil entspricht im rotfigurigen Stil die helle, tongrundige und mit 
verdUnntem Firnis gemalte Iris. Auch sie stellt ein helles, leuch- 
tendes Auge dar. Im rotfigurigen Stil kann diese helle Farbgebung 
vor dem dunklen Hintergrund die Lichtfarbe darstellen. 

90. Antike Denkmäler Bd. 2 Taf. 50-52a. 
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groß malen, damit sie die gebührende Beachtung finden, so wer- 
den hier die wichtigsten Stücke der Szene mit der kräftigsten 
Farbe angestrichen. Natürlich steigert sie »als Farbe des Lebens« 
das Prächtige und Großartige (Schefold FB 4), und natürlich ist 
das Rote ein Zeichen für Bewegung und »potency« (Dimitriou 166. 
128), aber das heißt nicht viel. 
Wenn man über den Sinn der archaischen Farbgebung nachdenken 
will, muß man sich grundsätzlich von dem Gedanken freimachen, 
daß die Farben helfen sollten, den Gegenstand wiederzuerkennen. 
Die optische Nachahmung, die Ähnlichkeit, die zum Wiedererken- 
nen des Gegenstandes nötig ist, die bloße Abbildung, wird von der 
Umrißzeichnung besorgt, oder in der Bildhauerei von der Form der 
Statue. Die Farben auf der Oberfläche sind keine äußerlichen 
Farben, es sind innere Farben, die von den Fähigkeiten, Absichten 
und dem Geschick der Person erzählen. Sie können die Einzelfigu- 
ren selbst erklären, oder auch die Einzelfigur in eine Szene ein- 
ordnen und erzählen, was diese Figur anderen tun oder selbst 
erleiden wird. Natürlich sind sie darüberhinaus auch Schmuck, 
weil sie die Darstellung reich machen, aber sie sind funktionaler 
Schmuck, nicht bloßer Schmuck. Es handelt sich bei den archai- 
schen Farbdarstellungen nicht um Bilder, sondern um kolorierte 
Zeichnungen, da Zeichnung und Farbgebung verschiedene Ziele 
verfolgen. 
Zeichnung und Farbe kamen sich erst in der Klassik näher. Diese 
Änderung in der Funktion der Farbe hat Platon in einer Dialogsze- 
ne im Staat (IV 420 C) gut getroffen: 
»Wenn jemand, indem wir Statuen bemalten, herzuträte 
und uns tadelte, daß wir den schönsten Teilen des 
Körpers nicht auch die schönsten Farben auflegten, 
weil die Augen, als das schönste, doch nicht mit 
Purpur bestrichen sein würden, sondern mit Schwärze, 
so würden wir glauben, uns ganz angemessen gegen 
diesen zu verteidigen, wenn wir sagten: Du Wunderli- 
cher, verlange nur nicht, daß wir so schöne Augen 
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malen sollen, daß sie gar nicht mehr als Augen er- 

scheinen, und so auch die andern Glieder; sondern sieh 

nur darauf, ob wir bei jedem das Gehörige anbringen 

und so das Ganze schön machen. « 

(Übersetzung nach Schleiermacher.) 
Die Klassik stellte auch die Farbe in den Dienst der äußeren Mi- 
mesis. Sogar bei den großen, freistehenden Statuen, deren Farben 
in die Ferne wirken müssen, ging man zur naturnahen Farbgebung 
über, wenn auch zunächst die Farben noch sehr gedämpft wur- 
den. So hat Phidias für die Hautpartien und Augen seiner Statu- 
en die farblich geziemenden, aber kostbaren Materialien wie EI- 
fenbein und Edelsteine verwendet (92): Material wie Farbe 
muß dem Charakter des Gegenstandes angemessen sein, ihn ver- 
künden. Von Panainos, dem Bruder des Phidias, der die Schlacht 
bei Marathon malte, erzählte man sich (93): 

Adeo iam colorum usus increbruerat adeoque ars perfecta 
erat, ut in eo proelio iconicos duces pinxisse tradatur. 

Der Hase des Polygnot, der einem lebendigen zum Verwechseln 
ähnlich sah, wurde sprichwörtlich. Aber obwohl die Farbe jetzt 
ganz im Dienst der Mimesis zu stehen scheint und keine roten 
Augen mehr geduldet werden, erfüllt sie doch innerhalb der neuen 
Grenzen der Naturähnlichkeit ihre alte Funktion der szenischen 
Interpretation. Tafelbilder aus der klassischen Zeit sind leider 
nicht erhalten, aber ihre Nachahmungen lassen sich in Pompeji 
betrachten, und dabei zeigt sich Altbekanntes: 
In der Casa dei Vettii ist Agamemnon zu sehen, wie er die Hindin 
der Artemis verfolgt(94). Im Tempel der Artemis steht in der 


92. Piat. Hipp. maj. 290 b3. c4. c7. das entscheidende Kriterium: 
πρέπον = καλόν. 

93. Plinius n. h. 35, 57 

94. Hermann/ Helbig. Denkmäler, Lieferung 20 Farbendruck VI, 
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Mitte der Altar mit rotem Feuer, links davon die Hirschkuh mit 
einer Tempeldienerin, ganz links am Bildrand ein Standbild der 
Göttin mitrotem Köcher und Bogen. Von rechts stürmt im roten 
Mantel Agamemnon herein, als Krieger gekleidet, das Schwert 
gezückt, gefolgt von einer Tempeldienerin. Jeder weiß aus der 
Mythologie, welche unheilvolle Folgen der Frevel an der heiligen 
Hirschkuh haben wird. Drohend stehen dem rot umflatterten 
Eindringling das rote Feuer und die roten Waffen der körperlich 
abwesenden Göttin entgegen. Rot ist eine gesuchte Farbe für ei- 
nen Köcher, die man als gefärbtes Leder erklären könnte. Trotz- 
dem bleibt die Frage, warum ein roter Köcher gewählt wird. 

Ein anderes Beispiel ist das Bild mit Herakles und Omphale aus 
der Casa di Marco Lucrezio (Pompeji, heute Neapel) (95). Der ver- 
weichlichte Herakles, mit goldenem Schmuck in goldbesticktem 
rotem Gewand mit blauem Futter, hält sich links an Priapos fest, 
der den echten, schmucklosen Heldenpurpur als Untergewand 
trägt, denn er ist in diesem Moment der Herr über Herakles; 
rechts von Herakles steht lässig Omphale und hält die rot gemal- 
te Keule des Helden in ihrer Hand. Herakles ist entwaffnet und 
von Priap beherrscht. Das ist die Erzählung des Bildes, und sie 
wird in Rot erzählt. Gäbe es sonst einen vernünftigen Grund, die 
Keule rot zu färben? 

Fast wie ein altes Vasenbild im Aufbau wirkt das Bild von Achil- 
leus auf Skyros aus der Casa dei Dioscuri in Pompeji (heute Nea- 
pel) (96). Achill verrät sich beim Anblick der Waffen, wird. von 
Odysseus und Diomedes erkannt und ins Heer der Achäer geholt. 
In der Mitte des Bildes ein roter Rundschild, dahinter in Frauen- 


ähnlich 3. Lieferung Farbendruck II : Apollon als Sieger über den 
Drachen Python, auch in der Casa dei Vettil, Pompeji. 

95. a.O. Lieferung 7 Farbendruck ΠῚ. 

96. a.O. Lieferung 13/14 Farbendruck IV. 
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kleidern und mit blasser Frauenhaut wie Deianeira Achill, in jähem 
Erstaunen, rechts und links, dunkelrot, Diomedes und Odysseus, 
die ihn packen. Im Hintergrund hellhäutig Deianeira und Lykome- 
des in hellem Ornat. Die Rotfärbung des Rundschildes (97), die die 
Quelle für den Farbaufbau des rottonigen Bildes ist, erklärt sich 
dadurch, daß der Rundschild die Ursache für die plötzliche Bewe- 
gung ist, die durch das Bild läuft. Sogar die archaische Bedeutung 
der Hautfarben findet sich. 

Bei den Personen wahrt man die natürliche Hautfarbe, und wenn 
man sie heraushebt, zieht man ihnen prächtige Kleider an: den 
Heldenpurpur für Männer, für Frauen das Safrangelb. Bei Gegen- 
ständen ist eine zumindest unwahrscheinliche Rotfärbung erlaubt 
für dramaturgische Effekte. Völlig eindeutig aber werden die ro- 
ten Roben an die handlungstragenden Personen verteilt, der rote 
Anstrich an Gegenstände im Zentrum der Handlung vergeben. 

Rot erheischt Aufmerksamkeit für seine Objekte, verleiht ihnen 
Wichtigkeit, zeigt ihre Energie und die an ihnen ausbrechende 
Handlung an. 

Man kann sich bemühen, für jedes Rot eine natürliche Erklärung 
zu finden: dieses ist rötliches Holz, jenes Bronze, dieses gefärbt. 
Auch bei den Purpurmänteln ist Rot die natürliche Farbe. Aber es 
bleibt die Frage offen, warum in Mischfarben (Holz, Bronze, Le- 
der, Haare...) der Farbton ins Rote abstrahiert wird und welche 
Funktion die Farbe damit innerhalb der Darstellung bekommt. 
Meiner Ansicht nach lassen sich drei Funktionen feststellen: 


97. Die Lanze des Mannes, der zur Rechten des Achill steht, 
wahrscheinlich Odysseus, zeigt auf den Schild, auf dem Achill und 
Chiron zu sehen sind. Nicht nur als Farbträger, sondern auch als 
Bildträger ist der Rundschild der Schlüssel für das Verständnis 


der Szene. 
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* die ornamentale, die am Einzelobjekt und in einer grös- 
seren Darstellung für die Ausgewogenheit der Komposi- 
tion sorgt (Schlangengöttin-Ikone, Farbwiederholungen 
auf Vasenbildern). Schon hier zeigt sich, daß Rot, die 
Malerfarbe mit der größten Leuchtkraft, als erste Farbe 
benutzt wird, die gerne die wichtigen Partien heraus- 
hebt (Tierdarstellungen auf Vasen), hier geht sie in die 
nächste Funktion über. 

#* die kommentierende, die sich aus der ornamentalen 
Funktion entwickelt, wenn diese die Teile der Figuren 
nach Wichtigkeit wertet und in den Vordergrund hebt, 
aber sich noch nicht auf eine Handlung bezieht. 

* die dramaturgische. Sie läßt sich als die jüngste aus den 
ersten ableiten und hebt innerhalb einer Szene die 
handlungstragenden Elemente heraus, die sie aufgrund 
ihrer Farbnatur mit Energie ausstattet. 

Diese drei Funktionen schließen sich keineswegs gegenseitig aus, 
sondern bauen aufeinander auf, so etwa läßt sich die dritte nicht 
ohne die erste und die zweite denken. Sicher lassen sich gegen die 
zweite und dritte Funktion auch Gegenbeispiele finden, die ich hier 
unberücksichtigt gelassen habe. Aber ich behaupte auch nicht, daß 
das Rot in der gesamten griechischen darstellenden Kunst nur zu 
diesen zwei letzten Zwecken eingesetzt worden ist, die ornamen- 
tale Funktion jedoch wird sich immer nachweisen lassen. Ich 
wollte nur genügend zutreffende Beispiele für den Nachweis 
finden, daß es eine durch alle Kunstrichtungen beharrliche Ten- 
denz gab, diese Farbe in ornamentaler und kommentierender, in 
mythischen Szenen manchmal sogar dramaturgischer Funktion zu 
benutzen. 

Wenn den Archäologen diese Tendenz als selbstverständlich er- 
scheint, ist es mir um so lieber. 


PURPURNE GEWEBE BEI HOMER 


Die Farbtheorien haben erwiesen, daß neben der Grundfarbe Licht- 
weiß auch die Grundfarbe Rot als eine Art Substanz- oder Ener- 
giestrahlung betrachtet wurde, die von dem rotgefärbten Gegen- 
stand ausgesandt wird, wobei die rote Strahlung nach der weißen 
die stärkste ist. Diese Eigenschaft der griechischen roten Farbe 
ließ sich auch in der darstellenden Kunst wiederfinden, wo die ro- 
te Farbe mit Abstand die energiereichste ist, denn die Lichtfarbe 
ist auf größeren Flächen nicht darstellbar, sie kann höchstens als 
punktförmiger Lichtreflex wirken. Diese rote Farbe wurde bei 
Einzelfiguren oder szenischen Darstellungen wie ein Rampenlicht 
gehandhabt, indem sie die handlungstragenden Teile der Komposi- 
tion rot hervorleuchten ließ und dem Betrachter entgegentrug als 
die Teile, von denen Aktion zu erwarten ist. Ob die rote Farbe in 
literarischen Szenen ähnlich arbeitet? Um darüber Genaueres zu 
erfahren, muß man wie in der darstellenden Kunst vorgehen: Die 
oft breit geschilderte Szene wird zu einer Momentaufnahme zu- 
sammengesetzt, auf deren Komposition und Farbverteilung genau 
geachtet werden muß. Weiter muß man die Voraussetzungen und 
den weiteren Verlauf des Geschehens berücksichtigen, um die 
Bedeutung der einzelnen Teile der Darstellung und ihrer Farben zu 
verstehen. Mit diesem Verfahren lassen sich literarische Szenen 
und Bilder gut vergleichen. Da die darstellende griechische Kunst 
sich fast ausschließlich um Personen kümmert, denen sie gerne 
mit Hilfe der Kostüme ihre Rolle im Geschehen zuordnet, soll der 
Vergleich auch hiermit beginnen: Mit den purpurnen Geweben bei 
Homer. 

Den Purpur (1) lernten die Griechen zuerst durch die Phoiniker 


1. Gegen Körner (Die Sinnesempfindungen in Ilias und Odyssee, 
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kennen, denen sie wegen des Anlasses ihren Bekanntschaft diesen 
Namen (2) gaben (φοῖνιξ nach φοινός). Diese hatten schon um 1500 
Purpurfarbe nach Mesopotamien importiert. Ob die Griechen der 
mykenischen Zeit die Purpurfarbe selbst herzustellen vermochten, 
so daß sie die Nuancen πορφύρεος und porvixeog (3) untereinander 
und von anderen Rotfarbstoffen unterscheiden konnten, ist schwer 
zu entscheiden. Zwar gibt es in den Gewässern des Euripus, am 
Hellespont und an der karischen Küste tatsächlich Purpurschnek- 
ken (4), und in den homerischen Epen wird Purpurwolle verspon- 
nen (5), aber rote Kieiderfarbe wird von altersher (6) auch aus der 
Lackmusflechte gewonnen, die etwa in Kreta wuchs (7), doch we- 


Jena 1932, 5. 30): »Die gewöhnliche Meinung, daß πορφύρεος etwas 
mit dem aus der Purpurschnecke gewonnenen Farb- 
stoff zu tun habe, läßt sich aus den beiden Epen 
nicht belegen«. 

spricht ganz mit Recht Riemschneider-Hörners Bemerkung (Zs. f. 

Aesthetik 35 (1941) S. 84): »Die fast ausschließliche Verwendung 
der Farbe für gewebte Stoffe spricht deutlich für eine 
Herkunft vom Rot der Purpurschnecke.« 

2. F.A.Speiser, Language XII 1936 121 ff. Diskussion bei Frisk s. v. 

φοινός. 

3. Fr.G.Doering, De coloribus veterum in: commentationes oratio- 

nes carmina, Nürnberg 1839, S.97: 

»Purpur und phönizisch φοινίκεος haben zwar verschle- 
dene Farbnuancen, wurden aber ohne Rücksicht darauf 
verwendet, « 

4. So berichtet Aristoteles (hist. anim. 5, 15. 547 a 4 ff. ). und es 

ist wahrscheinlich, daß eine solche Population nicht plötzlich auf- 

tritt, sondern zu Aristoteles Zeiten schon lange Bestand hatte. 

5. Purpurwolle Od. 6, 53; 13, 108; loövep£s Od. 4, 135: 9, 426 

6. 5. Marinatos, Kleidung (Arch. Hom. Bd.I) A3 

7. Theophrast hist. plant. 4.6,5 (vgl. 4.6,4 πόντιον φῦκος) 
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der in der Ilias noch in der Odyssee wird eine andere Kleiderfarbe 
erwähnt als die purpurne - konnte Homer die Farben Purpur, 
Lackmus u. ä. und ihre Herkunft doch nicht unterscheiden? 

Die Nachricht bei Ezechiel (27,7), daß Tyros Purpur ἐκ τῶν νήσων 
Ἔλεισαί einführte, ist kein brauchbares Zeugnis, weil die Kom- 
mentatoren bei »Elisa« nur wegen der lautlichen Ähnlichkeit mit 
Hellas, Elis, Eleusis an griechisches Kulturgebiet denken (8), 
ansonsten aber jede Insel und Halbinsel des Mittelmeerraumes in 
Frage kommt. Außerdem wäre dieses Zeugnis zu spät. Auch der 
Purpurfischer Korobios auf Kreta, der bei Herodot 4, 151, 2 nach 
dem Weg gefragt wird, hilft uns nicht weiter, denn wer garantiert. 
dafür, daß selbst den Purpur herzustellen vermochte? 

Diese Unwägbarkeiten und das Fehlen einer anderen roten Klei- 
derfarbe im Epos verlangen, für die mykenische Zeit und die Zeit 
Homers anzunehmen, daß Purpurgewebe oder Purpurwolle noch 
importiert werden mußten (9), daneben gab es aber wohl farblich 
ähnliche, preiswertere einheimische Lackmusfarben. Der Begriff 
roppü-peog bezeichnet bei Kleidern nicht nur die fremde, kostbare 
Purpurfarbe, sondern das auffallende Rot von Geweben, sei es nun 
mit Purpur, Lackmus oder sonstwie gefärbt. Der Farbton macht 
die Farbe beachtlich, nicht ihr Wert ist ausschlaggebend. 


Das erste Beispiel stammt aus dem 10. Buch der Ilias. 

Die Troer haben ihr Lager vor den Toren der Stadt aufgeschlagen, 
die Achaier fühlen sich bedroht. Alles schläft, nur Agamemnon 
quält sich, bis er beschließt aufzustehen, um zu Nestor zu gehen 
und sich mit ihm zu beraten. Er steht auf und wirft sich die 
große, braunrote Haut eines Löwen um, da kommt ihm Menelaos 


8. Schmalzl, Das Buch Echeziei, Wien 1901 ad loc.: Fohrer-Galling, 
Ezechiel (Hdb. z. AT 1,13), Tübingen 1955 ad loc. 
9. Vgl. Mulvany JPh 27, 1901. S. 60 


im Pantherfell entgegen. Er selbst geht zu Nestor. Der kleidet 
sich an und wirft einen Mantel um (v.133 f.) 

ἀμφὶ δ΄ ἄρα χλαῖναν περονήσατο φοινικόεσσαν 

διπλῆν ἐχταδίην, οὔλη δ΄ ἐπενήνοϑε λάχνη. 
und geht zur Beratung. Dort sitzt auch Diomedes in einer braun- 
roten Löwenhaut (v.178). Nestor, als einziger im Purpurmantel, 
hält vor den anderen in ihren Tierfellen (10) eine Rede und schlägt 
vor, die Troer zu belauschen. Der Vorschlag wird sofort ange- 
nommen, nur seine Ausführung wird noch besprochen. 
Der Umhang des Nestor, eine Chlaina, ist ein warmer Mantel aus 
Wolle, in diesem Fall mit kostbarem Purpursaft gefärbt (11). Ihre 
Größe und damit ihr Wert wird durch διπλῆν und ἐκταδίην heraus- 
gestrichen; daß die Chlaina dick und üppig ist, erweist οὔλη 8° 
ἐπενήνοϑε Adyvn. Mit einer Spange befestigt er den Mantel, auch 
diesem Detail wird Aufmerksamkeit geschenkt, weil es zu diesem 
wichtigen purpurroten Mantel gehört, der zwei volle Zeilen Dar- 
stellung beansprucht. Das Scholion zu K 134 a meint, eine solche 
dicke Chlaina wäre der geeignete Mantel für einen Greis aufgrund 
des Alters und der nächtlichen Kälte. Natürlich ist diese Deutung 
nicht falsch, aber sie ist nebensächlich, denn wenn Kälte oder 
Wind der Grund sind, warum einer einen Mantel überzieht, so 
wird das erwähnt, wie etwa beim Schweinehirten Eumaios, der 
sich anschickt, draußen in der unwirtlichen Nacht zu kampieren 
(Od. 14, 529). 
Aber bevor der Purpurmantel des Nestor gedeutet wird, noch ein 
ähnliches Beispiel: Zeus gibt den Troern in der wogenden Schlacht 
ein Zeichen, daß sie siegen werden. Hektor feuert seine Mannen 
mit einer siegesgewissen Rede an. Hera ist zornig, denn Zeus gibt 
der falschen Seite Ruhm und Gelingen. 


10. Wilamowitz, Die Ilias und Homer. S. 62. vermerkt, daß die 
thrakische Tracht der Pelze hier ganz gegen die Sitte der Ilias sel. 
11. Bei diesen Prachtmänteln wird es sich schon um importierte, 
echte Purpurmäntel handeln. 
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καί νύ κ΄ ἐνέπρησεν πυρὶ κηλέῳ νῆας ἐΐσας, 
εἰ μὴ ἐπὶ φρεσὶ ϑῆκ΄ ᾿Αγαμέμνονι πότνια “Ἥρη 
αὐτῷ ποιπνύσαντι ϑοῶς ὀτρῦναι ᾿Αχαιούς. 

220 βῆ δ΄ ἱέναι παρά τε κλισίας καὶ νῆας ᾿Αχαιῶν 
πορφύρεον μέγα φᾶρος ἔχων ἐν χειρὶ παχείῃ, 
στῇ δ΄ ἐπ΄ ᾿Οδυσσῆος μεγακήτεϊ νὴϊ μελαίνῃ, 
ἥ δ΄ ἐν μεσσάτῳ ἔσχε γεγωνέμεν ἀμφοτέρωσε, 


227 ἤσσεν δὲ διαπρύσιον Δαναοῖσι γεγωνώς (Il. 8, 217-227) 
Hektor hätte die Schiffe verbrannt und vollständig gesiegt, wenn 
nicht Hera den Agamemnon, der sich auch selbst schon bemühte, 
veranlaßt hätte, schnell, ehe es zu spät ist (12), die Achaier anzu- 
treiben. Von eigenem und göttlichem Impetus zwiefach erfüllt, 
eilt Agamemnon zum Lagerplatz der Achaier. In der großen, kräf- 
tigen Hand hält er einen purpurgefärbten Mantel aus kostbarem 
Leinen (13). So stellt er sich auf das große, schwarze Schiff des 
Odysseus, das genau in der Mitte des Lagers plaziert ist, so daß 
er zu beiden Seiten des Lagers vernommen werden kann, und dort 
hält er laut und weithin hörbar eine Rede an die Achaier. 

Dieses Purpurtuch hat einige Verwirrung gestiftet. Woher er es 
plötzlich hätte, fragte man. Auf dem Weg aus der Schlacht zu 
den Schiffen muß er es in die Hand bekommen haben, schließt 
Scholion 221 a κατὰ τὸ σιωπώμενον. Es liegt nahe, daß dieses Pur- 


12. Ameis-Hentze all. 

13. A.Hoekstra (Odissea Vol. IV, 1984. zu 14, 500) bezeichnet χλαῖ- 
να und φᾶρος als Varianten, diese Gleichsetzung machen aber 
schon die sehr verschiedenen Beiwörter der beiden Mäntel unmög- 
lich. Auch H.P. und A.J.B. Wace (Dress in Companion to Homer, 
1962) unterscheiden sie: φᾶρος wahrscheinlich aus Leinen (5. 501), 
χλαῖνα zum Wärmen aus Wolle (S. 499). So auch S. Marinatos A 
10. 
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purtuch ein königliches Kleidungsstück ist (14), das in der 
Schlacht selbst zwar nicht getragen wird (15), welches sich Aga- 
memnon aber wohl von einem aus dem Gesinde bringen läßt. Er 
hätte den Mantel, der ihn sofort als Heerführer ausweist, auch 
ordnungsgemäß umlegen und mit einer Spange befestigen können, 
aber dazu fehlte die Zeit. ϑοῶς ! Ehe es zu spät ist! Der Mantel in 
der Hand ist ein Zeichen von Hast. Aber er braucht ihn, um in 
dem Gewirr der kämpfenden Krieger, wo keiner einen Purpurman- 
tel trägt, gekennzeichnet zu werden (16). Die Interpreten trauen 
dem Purpurmantel allein eine solche Wirkung nicht zu, darum 
versuchen sie ihn schwingen und schütteln zu lassen oder sind 
ratlos, wie sie mit ihm umgehen sollen (17). 

Nun ist dieses Pharos nicht eine einfache, zottige Chlaina, son- 
dern es ist der »Ziermantel der Aristokraten« (18). Hätte sich 
Agamemnon den Mantel über die Schultern gehängt und wäre, 
damit angetan, durch die dunklen Kriegerscharen geschritten, dann 
wäre jeder damit zufrieden, daß die bloße Purpurfarbe des Mantels 
die entsprechende Wirkung hat. So aber, in der Eile nur in die 
Hand des Herrschers gelegt, regen sich die Zweifel. Man stelle 
sich jedoch den Herrscher vor, genau in der Mitte zwischen den 


14. Heyne (Homeri Ilias Oxford 1834) zu 221: suspicaril licet chla- 
mydem regiam hanc ipsam purpuream vestem fuisse. 

15. Vgl. Od. 14, 462 ff.: Mantel wird auch im Laufe des Krieges 
getragen, wenn der Kampf ruht. Daß dies aber trotzdem unge- 
wöhnlich war, zeigt des Eusthatius’ Erklärung (Od. 1770, 50): der 
Mantel würde im Krieg getragen, um das fließende Blut durch das 
Rot des Mantels unauffällig zu machen. 

16. »Als eine Signalfahne«, Ameis-Hentze zu 221, ähnlich schon 
Heyne: loco vexilli et signi militaris. 

17. Σ Θ 221 a ἐπισείων. Σ Θ 221 b κατασείειν. Wilamowitz. a.a.O., 5. 
47 Anm. 2; Schadewaldt, Iliasstudien 5.32. 

18. S.Marinatos A 10 
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hochgezogenen Schiffen aufrecht auf einem großen, schwarzen 
Schiff stehend, den roten Mantel in der Hand, in großer Eile, um 
das Schlimmste doch noch abzuwenden. Ob er den Mantel nun 
schwingt oder nicht schwingt, darüber schweigt der Text, darum 
ist es einfacher und besser anzunehmen, daß der Purpurmantel 
allein die Blicke der Achaier auf sich zieht, zumal Agamemnon auf 
dem Schiff schon hoch über ihren Häuptern wie auf einem Podest 
steht. Der Purpurmantel ist ein Attribut des Agamemnon und als 
solches auffällig, aber er ist kein personenunabhängiges Zeichen 
wie es eine Signalfahne wäre. Das Partizip μέγα φᾶρος ἔχων gehört 
zu dem βῆ δ΄ ἰέναι παρά te ... und nicht zu στῇ δ᾽ ἐπ᾽ ... νηί. Wäre 
es grammatikalisch dem Auftritt auf dem Schiff zugeordnet, so 
hätte man eher Grund, den Purpurmantel als Mittel zu betrachten, 
die Aufmerksamkeit des Publikums zu erregen. Da es aber nun zu 
dem Agamemnon gehört, der von Hera geleitet, auf die Schiffe 
zugeht, um die entscheidende Rede zu halten, so charakterisiert er 
in erster Linie den Träger und sein Vorhaben, erst als Folge davon 
zieht die Farbe die Blicke der Umstehenden auf sich. 

Auch als Eris am Anfang des 11. Buches das gleiche Schiff betritt, 
eben weil sie dort von allen gehört werden kann (19), trägt sie ein 
Zeichen in den Händen, das sie charakterisiert: τέρας πολέμοιο 
(V.4). Da im Text kein Hinweis darauf zu finden ist, daß sie von 
jemandem gesehen wird, ist anzunehmen, daß dieses Zeichen nicht 
die Aufmerksamkeit des Heerlagers erregen, sondern nur die 
Göttin für den Zuhörer kennzeichnen soll. Auch hier gehört das 
Zeichen zur Person und ihrer Tat und ist kein personenunabhän- 


19. Die Verse 11, 5-9 passen hier wie 8, 222-6. in A sind sie wegen 
des ἔνϑα nötig (vgl. Schadewaldt, Iliasst. 32), aber in © sind sie 
wesentlich, weil ein menschlicher Sprecher mehr als eine Göttin, 
die über ein beliebiges Stimmvolumen verfügt, auf seinen Standort 
achten muß, damit er überall vernommen wird, vor allem, wenn 


der Kampf noch im Gange Ist. 
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giges Signalzeichen. 

Selbstverständlich und einleuchtend sind diese Überlegungen, 
wenn der Mantel von den Schultern des Herrschers herabhängt. 
Daß der Herrscher ihn in der Hand hält, ist ein dramatisch kluger 
Einfall, denn ein Führer in einem ordnungsgemäß drapierten Man- 
tel hätte Ruhe und Gelassenheit ausgestrahlt. 

Beide Purpurträger, Nestor wie Agamemnon, treten in einer ähnli- 
chen Szene auf. Die Lage ist beidesmal bedrohlich, eine Versamm- 
lung wird abgehalten, denn es muß etwas geschehen, unsere Pur- 
purträger halten die erste bzw. einzige Rede, die die Entscheidung 
bringt. In Purpur sind beide aber nicht erst in diesem Augenblick 
zu sehen, sondern vorher schon wird die neue Hauptperson in den 
Blick genommen, mit Hilfe ihrer Kleidung charakterisiert und dem 
Interesse des Publikums empfohlen: Die Lage ist brenzelig, aber 
hier kommt ein Purpurträger, von dem darf etwas erwartet wer- 
den, der wird die Sache bestimmt wieder ins Lot bringen (20). 
Diese Wirkung des Purpurs bekommt weitere Stützen: Als Hera 
den Agamemnon dazu bestimmt, die Achaier anzutreiben, gerät 
dieser sofort mit »großen« Adjektiven in Bewegung (βῆ δ᾽ ἰέναι v. 
220), den großen (μέγα) Purpurmantel in der kräftigen (παχείῃ) 
Hand haltend, und betritt (στῆ) das große (μεγακήτει) Schiff des 
Odysseus. 

Der Purpurmantel als solcher zeugt von Reichtum, denn die Pur- 
purfarbe, aus Tausenden von Schnecken gewonnen, ist sehr kost- 
spielig. Darüberhinaus ist dieser zur Schau gestellte Reichtum, 
verbunden mit einer hohen Stellung, immer ein Zeichen von 


20. Es scheint so, als ob die Rüstungsszenen im Epos, die unter 
starkem Licht stattfinden vor einer großen Aristie, dem Bild des 
Führers im Purpurmantel entsprechen, der vor einer rednerischen 
Aristie steht. Wie das Licht auf der Rüstung, so trügt auch der 
Purpur auf dem Mantel nicht: sie verkünden einen glücklichen 
Ausgang, 
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Macht. Da die Heroendichtung soziale Vorzüglichkeit meistens mit 
besonderen körperlichen und geistigen Kräften begründet, ist der 
Purpur immer auch ein Signal für solche Kräfte. Die Größe des 
Mantels verstärkt nur allgemein seine Wirkung, mit der großen 
Hand aber ist die körperliche Kraft betont, die mit der inneren 
symbolisch verbunden ist. Wird das eine gelobt, ist auch das an- 
dere gemeint. 
Auf dem großen, schwarzen Schiff, das den roten Purpur nur noch 
stärker leuchten läßt, ganz symmetrisch im Mittelpunkt der Sze- 
ne, gibt Agamemnon ein Bild ab, das als Typ aus der darstellen- 
den Kunst bekannt ist: dann ruft er durchdringend, und durch das 
ganze Bild hindurch geht seine Wirkung, wie es sich im Purpur 
schon angekündigt hat - seine Rede rührt sogar Zeus und bewahrt 
seine Scharen tatsächlich vor dem Untergang (Il. 8, 246 f.). So wie 
ein homerischer Held seinen bedrängten Gefährten in der Schlacht 
beispringt und ihnen »zum Licht wirde«, sie also vor dem Ansturm 
der Feinde rettet, so tritt Agamemnon mit seinem Purpurmantel 
vor den Achaiern auf und wendet den sicheren Untergang ab. 
Daß es die vordringliche Aufgabe des Purpurs ist, dicht vor der 
Handlung seinen Träger als Hauptperson zu kennzeichnen, bestä- 
tigt Telemachos im 21. Buch der Odyssee, denn er legt seinen 
Purpurmantel vor der Aktion sogar ab. Penelope hat auf den Rat 
des Odysseus hin die zwölf Äxte aufstellen und den Bogen des 
Odysseus holen lassen, damit derjenige der Freier, der ihn spannen 
und durch die Äxte hindurchzielen kann, sie als Gattin gewinnt. 
Telemach will es als erster versuchen, wie er in einer Rede kund- 
tut (21, 118 £.). 

ΓΉ καὶ ἀπ᾽ ὥμοιϊν χλαῖναν ϑέτο φοινικόεσσαν 

ὀρϑὸς ἀναΐξας, ἀπὸ δὲ ξίφος ὀξὺ ϑέτ᾽ ὥμων. 
Dreimal (V. 126) versucht er den Bogen zu spannen, und das vier- 
te Mal wäre es ihm auch gelungen, wenn nicht Odysseus ihm ein 
Zeichen gegeben hätte, abzulassen. Es liegt hier sozusagen eine 
umgekehrte Rüstungsszene vor: für die Anstrengung legt man die 
kennzeichnenden Gegenstände ab, anstatt sich mit ihnen zu verse- 
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hen. Der Purpurmantel weist ihn als Königssohn aus (21), seiner 
Nennung folgt wieder eine Bewegung (ὀρϑὸς ἀναΐξας), darauf die 
eigentliche Tat. Da er zu dem Zeitpunkt, wo er den Mantel ablegt, 
sein Vorhaben schon bekannt gegeben hat, kommentiert der Pur- 
pur auch dieses. Er ist der Sohn des Odysseus und als solcher in 
der Lage, den Bogen seines Vaters zu spannen, auch wenn er es 
diesmal aus dramaturgischen Gründen nicht darf (V. 128f.). 

Ein anderes literarisches Gemälde mit einem Purpurträger im Mit- 
telpunkt ist der Anfang des Dionysos-Hymnos. In der Gestalt ei- 
nes sehr jungen Mannes steht der Gott, anscheinend allein, auf 
einem Felsvorsprung, der ins Meer ragt. Schönes schwarzes Haar 
wallt um ihn, um die mächtigen Schultern trägt er das vornehme 
purpurrote φᾶρος. Alle Farben sind auf die Gestalt des Gottes 
konzentriert: die blauschwarzen Haare - wie auf den archaischen 
Tempelbildern eine Farbe, die verhaltene Kraft zeigt. Unter dem 
Schwarz der Purpur des Mantels. Gestützt durch den Hinweis auf 
die Schönheit der Haare und der Schultern (Körperschönheit) ist 
der Purpurmantel das Zeichen für die mindestens heroischen, hier 
sogar göttlichen Kräfte seines Trägers. Dies ist das erste Beispiel 
für Götterpurpur. Daß sein Träger nicht in plötzliche Bewegung 
fällt, sondern ruhig-majestätisch dasteht, hängt wohl auch damit 
zusammen, daß es sich hier nicht um einen sterblichen Helden, 
sondern um einen Gott handelt (22). Die Seeleute, die ihn so zu 
Gesicht bekommen, deuten den Purpur ganz real nur als Königs- 


21. M.Fernändez-Galiano/A.Heubeck (Odissea Vol. VI 1986) zu 21, 
118-9: normalmente in casa si indossa solo il χιτών. - Ein weiterer 
Fingerzeig, daß der Mantel aus besonderen Gründen ins Bild ge- 
bracht wird. Der Hinweis, daß er den Mantel trage, weil er sich 
öfters im Hof aufhalte, genügt nicht. 

22. στιβαροῖς ὥμοις ist eine epische Verbindung. Baumeister (Hymni 
Homerici, 1860) mißfällt, wie auch Koechly, daß mit solchen 
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purpur und als Garant für fettes Lösegeld. Nur der Zuhörer weiß, 
daß dieser Purpur einen Gott bekleidet, für ihn ist der Irrtum der 
Seeräuber komisch. Im Verlauf des Abenteuers wird dieser Göt- 
terpurpur den Erwartungen des Zuhörers gemäß seine Früchte 
tragen und die Seeräuber eines Besseren belehren - der Gott zeigt 
seine übernatürliche Kraft und wird spielend Herr der Lage. Seine 
außerordentlichen Möglichkeiten und der dadurch beeinflußte 
Verlauf des Abenteuers sind in dem ersten Bild an dem prangen- 
den Purpurmantel abzulesen. Nicht ganz unerwartet verwandelt 
sich Dionysos zu guter Letzt in einen reißenden Löwen. 

Die drei vorangegangenen Beispiele entsprachen den szenischen 
Darstellungen aus der bildenden Kunst, wo der Purpur nicht nur 
seinen Träger charakterisiert, sondern auch die Handlung der Sze- 
ne dirigiert. Aber auch auf den Vasen gab es immer wieder Bilder, 
wo nur eine einzelne Gestalt gezeigt und mit Rot charakterisiert 
wurde, ohne daß eine Handlung angedeutet war. Auch hierfür 


Schultern auch Eumaios und Telemach ausgestattet sind (Od. 14, 
528. 15, 61). Beide übersehen die Bedeutung des Purpurmantels, 
den die beiden anderen nicht tragen, er macht den Unterschied 
aus. Aber die beiden Paralleistellen bringen eine andere liberra- 
schung: Im Hymnos haben wir ein statisches Bild: ... φᾶρος δὲ περὶ 
στιβαροῖς Exsv ὥμοις / πορφύρεον. Die Parallelstellen haben Bewe- 
gung: ... μέγα φᾶρος ἐπὶ στιβαροῖς Beier’ ὥμοις (15, 61); ... Elpog ὀξὺ 
περὶ στιβαροῖς βάλατ'΄ ὥμοις (14, 528). Das ist der schon besproche- 
ne Unterschied zwischen Heroen und Göttern: die Helden sind 
immer tätig, ihre Schultermuskeln sind zum Kämpfen da, denn ih- 
re Kraft ist zunächst einmal real, bei den Göttern dagegen ist 
äußerlich sichtbare Kraft nur ein Gleichnis, in ihrer Welt herrscht 
Gelassenheit. Diese Darstellung aber ist aus der Schilderung der 
Heroen entwickelt, wie die libertragung des Helden- und Herr- 


scherpurpurs auf einen Gott beweist. 
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findet sich im Epos Entsprechendes. 
Einen ganz anderen Auftritt in Purpur, mit geringer Wirkung, hat 
Athene. Als Göttin ist sie nicht in ein rotes Gewand gekleidet, 
denn das ist zu der Zeit für Götter noch nicht comme il faut, 
sondern sie hat sich in eine Purpurwolke gehüllt. Deren Symbol- 
kraft wird in dem Regenbogen-Gleichnis geschildert (Il. 17, S47ff.). 

Hüte πορφυρέην Ipıv ϑνητοῖσι τανύσσῃ 

Ζεὺς ἐξ οὐρανόϑεν, τέρας ἔμμεναι ἣ πολέμοιο, 

ἡ καὶ χειμῶνος δυσϑαλπέος, ὅς ῥά τε ἔργων 

ἀνϑρώπους ἀνέπαυσεν ἐπὶ χϑονί, μῆλα δὲ κήδει, 

ὡς ἡ πορφυρέῃ νεφέλῃ πυκάσασα € αὐτὴν 

δύσετ᾽ ᾿Αχαιῶν ἔϑνος, ἔγειρε δὲ φῶτα ἕκαστον. 
Der purpurrote Regenbogen ist ein Zeichen, daß Krieg ausbrechen 
wird oder daß der Herbst in den Winter umschlägt - beides groß- 
räumige Wirkungen. Eine solch großartige Wirkung ist es nicht, 
die Athene auf den Kampf um Patroklos’ Leiche ausübt, darum 
scheint der Vergleich um einiges zu groß zu sein (23). Doch es 
sollen auch nicht die Folgen der beiden Erscheinungen verglichen 
werden (24), sondern die optische und psychologische Wirkung der 
purpurnen Himmelserscheinung. Beide sind gewaltige Zeichen, die 
große Veränderungen bewirken können, wie der Vergleich zeigt. 
Mit einer solchen Machtfülle, wie sie ihr das Regenbogengleichnis 


23. Anders Fränkel (Die homerischen Gleichnisse, 1921, 5. 29.), er 
zieht zwischen dem Regenbogen-Zeichen und den Handlungen der 
Athene genaue Parallelen. Aber eine echte Wendung findet durch 
Athene nicht statt. 

24. νόος ἑτράπετ᾽ αὐτοῦ V. 546 (Zeus hat seinen Sinn geändert) wä- 
re als parallele große Wirkung sehr willkommen, muß aber wohl 
athetiert werden (Argumente s. Leaf ad loc.). Danach stelit sich 
aber sofort die Frage, welchen Sinn Athenes Autritt hier über- 
haupt haben kann. 
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leiht, tritt Athene auf, auch wenn die Göttin im weiteren Verlauf 
wider Erwarten nichts Entscheidendes bewirkt. Die Purpurwolke 
signalisiert hier nur die Möglichkeiten dieser mächtigen Göttin. 
Ein lustiges Beispiel für Selbstcharakterisierung ist die Erzählung 
des frierenden Odysseus (14, 462 ff.), der sich noch nicht zu er- 
kennen gegeben hat und der Eumaios veranlassen will, ihm seinen 
oder einen anderen Mantel zu geben: Er habe auch einmal mit 
Odysseus auf dem Feld übernachtet, und es habe geschneit, aber 
er habe im Gegensatz zu den anderen keinen Mantel dabei gehabt. 
Da habe er den Odysseus um Rat gefragt, und der schickte darauf 
einen mit einem fingierten Auftrag zu den Schiffen. Dieser ließ 
seinen Purpurmantel zurück, in den sich der Erzähler dann froh 
eingewickelt habe.- Natürlich besorgt Eumaios ihm daraufhin ei- 
nen Mantel, wenn auch keinen Purpurmantel (14, 520). In der 
Erzählung wird weder der ursprüngliche Besitzer noch der Mantel 
selbst näher beschrieben, der Sache ist nicht viel Bedeutung zuge- 
messen. Schnell sprang der Beauftragte hoch, legte den Purpur- 
mantel ab und βῆ δὲ ϑέειν ἐπὶ νῆας (14, 501). Hier wirkt die promp- 
te Bewegung des braven Purpurträgers, die in den vorigen Beispie- 
len so eindrucksvoll war, lächerlich, weil sich dieser Mechanismus 
so leicht mißbrauchen läßt. Wenn der Erzähler sich in den Mantel 
gerade hineinwickelt, wird er auch nicht mehr purpurn genannt, 
sondern ἐνὶ εἵματι κείνου, da die Purpurwirkung hier stören würde. 
Wenn man von einem Schweinehirten einen derben Mantel haben 
will, ist es ein raffinierter Zug, ihm beizubringen, daß den ärmli- 
chen Bettler, den er jetzt vor sich sieht, der große Odysseus eines 
Purpurmantels für würdig befunden hatte, aus dem er den ei- 
gentlichen Besitzer für ihn mit List vertrieb. So charakterisiert 
sich der Erzähler kurz und raffiniert selbst: er gehört zu den 
Purpurträgern, die Aura des Purpurs hängt er sich mit seiner 
Erzählung an, um seine frühere soziale Stellung zu klären (25). 


25. Ähnl. Z Ξ 503 Dindorf: damit ihm einer einen Mantel gibt aus 
φιλότητί τε καὶ ἀνδρὸς ἀγαϑοῦ αἴδοτ. 
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Auch in einer anderen Szene charakterisiert Odysseus sich selbst 
mit Hilfe der Kleidung. Penelope fragt den Fremden, um ihn zu 
prüfen, was Odysseus trug, danach, was für ein Mann er war und 
welche Männer ihm folgten, als er ihn sah (19, 218 f.) Auf diese 
drei Fragen antwortet Odysseus wie folgt (19, 221-248): Eine pur- 
purne, wollige, doppelte Chlaina trug der göttliche Odysseus (V. 
225), befestigt mit einer kunstvollen goldenen Spange, die alle be- 
wunderten. Einen Chiton trug er, weich wie eine Zwiebelhaut und 
glänzend wie die Sonne (V. 234). 

οὐχ οἶδ᾽, I τάδε ἕστο περὶ χροὶ οἴκοϑ᾽ ὈΟδυσσεύς, 

A τις ἑταίρων δῶκε ϑοῆς ἐπὶ νηὸς ἰόντι, 

ἤ τίς που καὶ ξεῖνος, ἐπεὶ πολλοῖσιν ᾽Οδυσσεὺς 

ἔσκε φίλος: παῦροι γὰρ ᾿Αχαιῶν ἦσαν ὁμοῖοι. 

(19, 237-240) 
Ich selbst gab ihm ein Schwert, eine doppelte, schöne, purpurfar- 
bene Chlaina (26) und einen Chiton. Begleitet war er von Euryba- 
tes. 
Scheinbar antwortet der Fremde auf Penelopes zweite Frage, was 
für ein Mann Odysseus war, nicht - und doch beantwortet er sie 
zusammen mit der ersten. Denn, wer immer Odysseus den Mantel 
mit der kunstvollen Spange und den feinen Chiton geschenkt hat, 
er wollte mit diesem Geschenk zeigen, wie wert ihm Odysseus ist. 
Odysseus hatte nur wenige seinesgleichen, und da er ein so rarer 
Mensch war, - so die Folgerung - hatte er viele Freunde, die ihm 
alle als Zeichen ihrer Anerkennung einen solchen Mantel hätten 
schenken können. Auch der Erzähler beschreibt das Wesen des 
Odysseus, indem er mitteilt, was er ihm als einem solchen Mann 
geschenkt hat. Das Geschenk zeigt den Wert des Beschenkten. 
Was aber die Hauptkleidung des Odysseus angeht, vor allem die 


26. Das wichtigste Wort, χλαῖνα, fehlt, Ebenso Il. 22, 441: 3, 125. 
Das Scholion T 126 c bringt die Ergänzung. Eine andere ist auch 
nicht möglich. 
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vielbewunderte Spange, so ist sie ja eine Gabe seiner Frau (V. 256 
8): ... περόνην τ᾽ ἐπέϑηκα φαεινὴνχκείνῳ ἄγαλμ᾽ ἔμεναι. ... Für seine 
plötzliche Abreise konnte sie nicht noch einen besonders ge- 
schmückten Mantel weben, so fügte sie die Spange hinzu als 
Kleinod und Andenken. Odysseus antwortet ihr mit der zehnzei- 
ligen Beschreibung der Kleidungsstücke und gibt auf diese Weise 
dem Wert Gestalt, den er der Gabe der Penelope beimißt (27) und 
den sie ihrem Gatten beigemessen hatte damals, als sie ihm die 
Stücke übergab. Die Erinnerung an die Kleider soll die Erinnerung 
an die Zeit, bevor Odysseus nach Troja fuhr, wecken. Die sorgfäl- 
tige Beschreibung der Kleider, die der Erzähler selbst, wie der 
Zuhörer weiß, am besten kennen muß, ist eine Werbung um Pene- 
lope. In der Unterhaltung des unerkannten Odysseus mit Penelope 
wird der Purpurmantel als Mittel benutzt, die Person des Odys- 
seus in den Augen seiner Frau ins rechte Licht zu rücken, ihn als 
einen Fürsten zu zeigen, wie er sein sollte: von allen bewundert 
(v. 229. 235) und geliebt von seinen Freunden (v. 239). 
Daß diese Purpur-Mäntel als Gaben immer persönliche Geschenke 
waren und nicht als Zeichen des Reichtums übergeben wurden, 
darauf weist die Aufzählung der Schätze hin, die Priamos zur 
Auslösung seines Sohnes mit sich nimmt (Il. 24, 229 ff.): unter 
den Gewändern ist kein Purpur. 
Die Frau selbst trägt im Epos niemals Purpur. Sie webt den Pur- 
pur als Mantel für ihren Gatten oder als Decke. Wenn aber An- 
dromache die Nachricht vom Tode des Hektor erreicht, während 
sie am Webstuhl sitzt (22, 440 f.): 

ἀλλ᾽ ἥ γ᾽ ἱστὸν ὕφαινε μυχῷ δόμου ὑψηλοῖο 

δίπλακα πορφυρέην, ἐν δὲ ϑρόνα ποικίλ᾽ ἔπασσε, 
und die Mägde anweist, heißes Badewasser für Hektor zu bereiten, 


27. Wickert-Micknat, Die Frau S. 40 (Arch. Hom. 3R 1982): In der 
Ilias beruht der Wert der Frau wesentlich darauf, daß sie sich auf 
»untadelige«x Webarbeiten« versteht. Vgl. aueh Il. 9, 390. 
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dann muß man bei dem purpurnen, blumendurchwirkten (28) 
Webstück an einen Mantel für ihren Gatten denken, denn auch ihr 
Befehl zeigt sie in ihrer Rolle als treusorgende Gattin (29). Im 
Inneren des Hauses, wo sie das Wehgeschrei nicht hören kann, 
das die Nachricht vom Tod des Hektor verursachen muß, sitzt sie 
in ihrem häuslichen Idyli und webt Purpur mit Blümchen, als die 
schreckliche Nachricht hereinbricht. Der Kontrast ist sehr wir- 
kungsvoll. Daß sie Purpur mit Blumen webt, charakterisiert sie als 
Frauentyp genauso wie Helena, die auch Purpur webt, aber mit 
Schlachtszenen aus dem trojanischen Krieg (Il. 3, 125). Androma- 
che hätte es lieber, wenn Hektor weniger tapfer wäre (22, 457), 
und Helena beklagt die Feigheit des Paris (3, 428 ff.). Daß Andro- 
mache, kurz bevor sie vom Tode des Hektor erfährt, an einem 
Mantel für ihn webt, ist ein rührendes Bild, denn wie der Mantel 
aus der Hand der Penelope ist das Weben der Andromache ein 
Symbol ihrer Sorge. Dieses Purpurstück, das nach ihrem Willen 
Hektor Glanz verliehen hätte, wird auf tragische Weise unwirksam 
gemacht. 

Bei Heiena liegen die Dinge anders. Der Zweikampf zwischen Me- 
nelaos und Paris ist vereinbart. Helena webt an einem Bild des 
Kriegs vor Troja (30), das Iris in ihrer Beschreibung der tatsächli- 
chen Vorgänge vor den Toren wörtlich wiederholt (Il. 3, 127f. und 
131 f.): Helena denkt wirklich an die Schlacht vor den Toren. 


28. »Blumen«, so Ameis-Hentze ad loc.. im Einklang mit Hesych. 
anders Z X 441 Ὁ (und c) Erbse: $pöva: τὰ βαπτὰ ἔρια. Diskussion 
bei Leaf zu 22,441. Auf jeden Fall sind es kleine, rein ornamentale 
Muster, wahrscheinlich Blumen. Vgl. Merkeibach ZPE 11 (1973) 5. 
160; Bannert ZPE 24 (1977) S. 165. 

29. Vgl. auch das Idyli mit Webstuhl in Kirkes Haus Od. 10, 222f., 
aber es Ist trügerisch - und es wird kein Purpur verwoben. 

30. Zur Technik s. Leaf zu 3, 126 und S. Marinatos A4 
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Leicht ist es für Iris, der Frau, die nicht ohne Behagen bei solchen 
Gedanken verweilt, Sehnsucht nach Menelaos einzuflößen (3, 139), 
dessen Tapferkeit sie Paris immer vorgehalten hat (3, 52). So geht 
sie, um dem Zweikampf zuzuschauen. Auch in diesem Fall scheint 
das Webstück die Gedanken der Frau zu spiegeln und zu verraten, 
an welcher Art von Glück sie für ihren Gatten webt. 
Alle besprochenen Mäntel und Webstücke sind als Gaben der 
Frauen oder Freunde Symbole für deren Gefühle. Diese Funktion 
des Purpurs ist abgeleitet von der Glorie, mit der er als Klei- 
dungsstück eine Einzelperson umgibt. Er ist die Gabe, mit der 
dieses Prangen verliehen werden soll. Nicht von ungefähr fanden 
sich die meisten Stellen, wo Purpur als Gabe verwendet wird, also 
in abgeleiteter Bedeutung, in der Odyssee. 
Ähnlich steht es mit dem Schluß von Hektors Begräbnis, wo den 
Gebeinen des Helden die letzten Ehren erwiesen werden (Il. 24, 
795 £.): 
καὶ τά γε χρυσείην ἐς λάρνακα ϑῆκαν ἑλόντες, 
πορφυρέοις πέπλοισι καλύψαντες μαλακοῖσιν. 

Es ist der Purpur, der dem Königssohn zusteht, aber zugleich ist 
es eine symbolische Gabe als Ausdruck der Wertschätzung, wenn 
man sie in eine Linie mit den Purpurmänteln stellt, die an Freunde 
übergeben werden. In wie hohen Ehren Achill den Patroklos auch 
halten mochte, er wird aufgrund seines Standes nur in weiches 
Leinen gehüllt (23, 254). Um Hektor trauert eine Familie und eine 
ganze Stadt, um Patroklos nur eine kleine Schar. 
Mit Leid haben auch die nächsten drei Stellen zu tun, die Purpur 
verwenden. Menelaos erzählt dem Telemachos, der sich noch nicht 
zu erkennen gegeben hat, von Odysseus, wie er Ithaka verließ, und 
Telemachos 

δάκρυ δ᾽ ἀπὸ βλεφάρων χαμάδις βάλε πατρὸς ἀκούσας, 

χλαῖναν πορφυρέην ἄντ᾽ ὀφθαλμοῖιν ἀνασχὼν 

ἀμφοτέρῃσιν χερσί. ... (4, 114-116) 
Sein Verhalten schildert Menelaos später mit teilweise denselben 
Worten Helena (4, 153 £.). 
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Odysseus hört am Hofe des Alkinoos, wo er sich unter falschem 
Namen vorgestellt hat, einen Sänger vom Streit zwischen Odys- 
seus und Achill singen. 

(8, 83-86) ... αὐτὰρ Ὀδυσσεὺς 

πορφύρεον μέγα φᾶρος ἑλὼν χερσὶ otıßapfior 

κὰκ κεφαλῆς εἴρυσσε, κάλυψε δὲ καλὰ πρόσωπα᾽ 

αἴδετο γὰρ Φαίηκας ὑπ᾽ ὀφρύσι δάχρυα λείβων. (31) 
Jedesmal, wenn der Sänger erneut anhebt, bedeckt Odysseus wie- 
der sein Gesicht und weint. Wie Odysseus, so verhüllt auch sein 
Sohn sein Gesicht, weil ihr Schmerz ihren Gastgebern sofort ver- 
raten hätte, wer sie sind, aber vor allem, weil es sich nicht ziemt, 
vor Fremden seinen Schmerz zu zeigen (32) (αἴδετο 8, 86). Also 
hält sich auch der Epiker zurück und beschreibt anstelle des 
Schmerzes nur, was auch die Phäaken zu sehen bekommen (33). 
Bemerkenswert ist aber in beiden Fällen, daß erst, wenn ihre Trä- 
ger weinen, von der Purpurkleidung die Rede ist, die sie schon 
längere Zeit am Leibe haben müssen, aber erst hier kann die Klei- 
dung ihre Wirkung tun. Odysseus zieht sich das große, purpurrote 
Pharos über den Kopf, ein Gastgeschenk Nausikaas (34), mit 
mächtigen Händen verdeckt er das schöne Gesicht. Die Beschrei- 
bung der Hände und des Gesichtes paßt wieder in das Rühmen der 
Körperschönheit, das üblicherweise in der Umgebung von Purpur- 
kleidern auftritt, um die Symbolik des Purpurs wachzurufen. Es 


31. Vgl. J.B.Hainsworth, Odissea 11 1982 zu v. 86 

32. Vor Landsleuten kommt keine Scham auf: 18, 22 ff. der maßlo- 
se Schmerz des Achill. 

33. Diese Manier, den Sichtschutz zu beschreiben anstelle des ei- 
gentlichen Ereignisses, zeigt auch die Wolke um Hera und Zeus 
auf dem Ida (14, 350 f. mit ähnlicher Begründung 14, 332). 

34. In Od. 6, 214 und 8, 84 handelt es sich wohl um dasselbe Klei- 
dungsstück. 
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wird gesagt, daß Odysseus weint, aber sein Schmerz wird nicht 
beschrieben, wie es das Epos sonst so liebt. Der Purpur, den er 
sich vor das Gesicht hält, muß mit seiner Symbolik diese Aufgabe 
übernehmen. Der Purpur verleiht allem, was mit ihm verbunden 
wird, heroische Ausmaße: der Kampfkraft, der Freude wie der 
Trauer. Leid, das mit Purpur bedeckt ist, ist Schmerz, der eines 
Königs würdig ist, welcher im Kampf, in der Rede wie in der 
Trauer gewaltiger ist als andere Menschen. 

Die Szene mit Telemachos ist nicht so pompös, aber er ist auch 
keine so wichtige Figur wie Odysseus. Doch bedeutsam ist, daß 
Menelaos Helena wortwörtlich wiederholt, wie Telemachos den 
Purpur vor die Augen gehalten hat: es scheint ein sofort ver- 
ständliches und mit seiner Symbolik den Schmerz genau beschrei- 
bendes Bild eines Trauernden zu sein (35). 

Nicht nur bei traurigen Gelegenheiten wird Purpur verwendet, 
sondern auch bei freudigen, wie dem Empfang von Gästen. Als 
Aias, Odysseus und Phoinix Achilleus besuchen, treffen sie ihn 
beim Spiel der Lyra (9, 186). Er empfängt die, »die ihm die liebsten 
Männer unter seinem Dach sind« (9, 198. 204), mit außergewöhnli- 
chen Aufwendungen (9, 200): 

eloev δ᾽ ἐν κλισμοῖσι τάπησί Te πορφυρέοισιν. 

Dann läßt er einen größeren Mischkrug kommen und kräftigeren 
Wein mischen. Es folgen Fleisch und Brot. In der ganzen Ilias ist 
das die einzige Stelle, wo auf Purpurdecken gesessen wird. Sie 
beweisen, wie freundlich Achill gegen seine Gäste gesinnt vorge- 
stellt werden soll und wie hoch er sie schätzt. Daß er den Vor- 


35. Dimitriou S. 163: The formal expression of a psychological 
condition, represented in the pose of the body, was accompanied 
by supplementary or contrasting style and color of drapery. S. 
164: An example would be the mourning Helenus, clad in a crim- 


son chlamys (Paus. X 25, 5 über Polygnots Helenos). 
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schlag des Agamemnon trotzdem nicht annehmen kann, den sie 
ihm überbringen, steht auf einem anderen Blatt, denn sein Em- 
pfang gilt nur den drei Männern, nicht ihrer Mission. Aber die 
Purpurdecken machen den Verlauf der Mission noch spannender, 
nach dem freudigen Empfang kommt die zornige Ablehnung umso 
überraschender. 
Im Hause der Kirke in der Odyssee werden dreimal hintereinander 
Gäste empfangen: zuerst die Gefährten des Odysseus, die Kirke in 
Schweine verwandelt, dann Odysseus, bevor sie weiß, daß er das 
Kraut der Götter besitzt. Purpur wird bei diesen Gelegenheiten 
nicht aufgelegt, erst als Odysseus Kirke bezwungen hat und sie 
den Göttereid geschworen hat, ihm nicht zu schaden, erst dann 
wird der Speisesaal von ihren Nymphen groß aufgeputzt; zuerst 
(10, 352 f.) 

τάων ἡ μὲν ἔβαλλε ϑρόνοισ᾽ Evi δήγεα καλὰ 

πορφύρεα καϑύπερϑ᾽, ὑπένερϑε δὲ λῖϑ᾽ ὑπέβαλλεν. 
Es folgen silberne Tische mit goldenem Trinkgerät. Nachdem alle 
Kameraden wieder versammelt sind, beginnt eine große Tafelei, die 
ein Jahr dauert (v. 467). 
Der festliche Empfang mit Purpurdecken ist ein offenes und über- 
schäumendes Willkommen. Ähnlich wird Odysseus zu Hause em- 
pfangen (20, 151). Eurykleia, die ihn erkannt hat, läßt in der Halle 
auf die Stühle Purpurtücher legen, angeblich, um die Halle für den 
Empfang der Freier zu schmücken, weil an dem Tag (36) ein Fest- 
tag sei (20, 156. 21, 258), wahrscheinlich aber, um der noch ver- 
borgenen Rückkehr ihres Herrn den richtigen Rahmen zu geben. 
-Purpur im Dienste der Gastlichkeit wird nur bei besonderen Gele- 
genheiten benutzt, er verspricht im Epos dem Gast immer den 


36. S. Russo/Privitera, Odissea V (1985) zu v. 156: la festa della 
luna nuova, dedicata ad Apollo. Tag des Lichtes und des Neube- 
ginns. 
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wärmsten Empfang. Eine größere Bedeutung ist hinter diesen 
Purpurtüchern auf den Stühlen nicht zu entdecken, aber der Pur- 
pur ist auch hier selbst innerhalb von Königshäusern etwas Be- 
sonderes und zeigt wie die Purpurmäntel als Gabe die menschli- 
chen Regungen, die hinter dem Vorgang stecken. 
Eine weitere Gelegenheit, für den Gast Purpur zu verwenden, sind 
die Schlafstellen, die an allen drei Stellen mit folgenden Formel- 
versen hergerichtet werden: 

δέμνι᾽ ὑπ᾽ αἰϑούσῃ ϑέμεναι καὶ ῥήγεα καλὰ 

πορφύρε᾽ ἐμβαλέειν, στορέσαι τ᾽ ἐφύπερϑε τάπητας, 

χλαίνας τ᾽ ἐνθέμεναι οὔλας καϑύπερϑεν ἔἕσασϑαι. 

(ll. 24, 644 ff; Od. 4, 297 ff.; 7, 336 ff.) 
Bevor untersucht werden kann, welchen Sinn der Purpur hier ha- 
ben kann, muß eine andere Frage beantwortet werden: Warum lie- 
gen die Purpurdecken zu unterst? δέμνια ist das Bettgestell und 
χλαῖναι die Oberdecke. Schwierigkeiten machen aber ῥήγεα und 
τάπητες. Die Reihenfolge und das Ortsadverb ἐφύπερϑεν geben 
anscheinend klar zu erkennen, daß auf die ῥήγεα als grobe, wär- 
mende Unterlage die τάπητες als Bettuch gelegt werden. Wenn 
man sich aber die Verwendung dieser Tücher bei ähnlichen Gele- 
genheiten anschaut, wird diese Annahme unwahrscheinlich: ῥὁῆγος 
wird bezeichnet als σιγαλόεν (6x), πορφύρεον (4x), καλόν (1x), ohne 
Beiwort bleibt es viermal. Es scheint sich hier um eine Kostbar- 
keit zu handeln, die durch ihre Beschaffenheit oder Farbe wertvoll 
wird. Nestor rühmt sich, über genügend χλαῖναι καὶ ῥήγεα καλὰ zu 
verfügen, um seine Gäste zur Nacht damit versorgen zu können 
(Od. 3, 351). Der Besitz von ῥήγεα muß ein Zeichen von Reichtum 
gewesen sein (37). 


37. Dazu paßt, daß von Späteren ῥήγεο etymologisch mit ῥῇξαιξ 
βάψαι erklärt wird, so daß zuerst die kostbare Färbung des Stof- 
fes seinen Wert ausgemacht hat. Später mag der Stoff auch ge- 


117 


Die nähere Bestimmung für die τάπητες dagegen ist zweimal 
πορφύρεαι, aber nur, wo sie in Sessel gelegt werden, einmal μαλα- 
κοῦ ἐρίοιο und einmal οὖλαι, ohne Beiwort kommt es sechsmal vor. 
τάπητες sind wohl nicht von großem Wert gewesen, denn, wo sie 
für das Lager benutzt worden sind, dort waren sie wichtig als 
wärmende, wollige Unterlage. Wenn ῥήγεα also kostbare Tücher 
sind und τάπητες Wolldecken, so sollen in den oben zitierten 
Homerversen die feinen Tücher als Schutz unter die Wolldecken 
gelegt worden sein? Hentze hilft sich, indem er ῥήγεα auf die 
Bezüge von Matratzen anwendet und damit pars pro toto Matratze 
mit Bezug bezeichnet haben möchte (38). Gegen diese Auffassung 
sprechen die Beiwörter, die nur Eigenschaften eines Tuches und 
nicht einer weichen Unterlage angeben. Solche finden sich dagegen 
bei den τάπητες. Sind also doch ῥήγεα die eigentliche Schlafunter- 
lage? So sieht es ein Odyssee-Scholion (zu 13, 73): 

βαπτὸν περιβόλαιον καὶ σινδόνα, ἵνα κοιμῷτο. 
So lassen es auch die Stellen vermuten, wo das Bett ohne τάπητες 
bereitet wird, nur mit ῥήγεα und λίνος oder χλαῖναι (39). Die ῥήγεα 
sind das Wesentliche für das »kultivierte, anspruchsvolle Lager« 
(40). 
Der Schläfer liegt auf den ῥήγεα, die mit den τάπητες gepolstert 
werden können. 


bleicht (σιγαλόεν ohne καλόν) vorgekommen sein. 5. EM s.v. ῥῆγος; 
Schol. zu Il. 9, 661 und Od. 13, 73. 

38. Hentze zu Il. 24, 645: Kissen mit tiberzug. Buchholz II 2, 158, 
dort auch Grashof 

39. Od. 3, 351; 11, 189; 13, 73; 19. 318. 337: 20, 141. Die eine Stelle, 
wo tatsächlich τάπητες ohne δήγεα erwähnt werden (Od. 10, 12), 
verliert dagegen an Bedeutung, denn dort geht es nur um die 
Bettstatt der Winde, die auch keine χλαίνας benutzen. 

40. Laser S. 13. 
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Wie sind aber die Formelverse zu erklären, in denen die Reihen- 
folge: ῥήγεα - τάπητες - χλαῖναι so eindeutig festgelegt scheint? 
Schon der Scholiast zu Od. 4, 297 wollte sie einfach umgestellt 
auffassen: τάπητες - ῥήγεα - Οχλαῖναι, andere haben auch eine 
Erklärung dafür gefunden: dAjyos als βαπτὸν περιβόλαιον ist ein 
kostbar gefärbtes Umschlagtuch. So das EM und drei Scholien 
(41). Es wird zwar unter die Wolldecken gelegt, aber noch einmal 
darübergeschlagen, so daß man sich darauflegen kann. Diese 
Deutung stimmt mit der Reihenfolge der Aufzählung überein und 
ergibt ein sinnvoll aufgebautes Lager. Von dem Umschlagen ist 
nicht die Rede, weil es wohl selbstverständlich war und mit der 
Erwähnung der ῥήγεα vorausgesetzt (42). 

Nur an den genannten drei Stellen werden Purpurlaken verwendet, 
obwohl es auch sonst immer reichlich Gelegenheit gibt, jemandem 
ein Lager zu bereiten. Es handelt sich dabei um das Lager des Pri- 
amos bei Achill, das Lager des Odysseus bei Alkinoos und das des 
Telemachos bei Menelaos in Sparta. 

Bei Alkinoos und Menelaos (Od. 4, 297-9, 7, 336-8) ist es einmal 
Zeichen des ungeheuren Reichtums, der es ermöglicht, daß sein 
Besitzer dem ebenbürtigen Gast Purpurdecken zur Verfügung stel- 
len kann, andererseits aber auch ein Versprechen, mit den Kräften, 


41. EM 637, 28 Sylburg; Scholien zu Od. 3, 349; 13, 73: Il. 9, 661. 
So auch Laser S. 14. 
42. Andererseits Ist es auch möglich, daß trotz der genauen Be- 
schreibung die Reihenfolge gar nicht exakt sein will. Vergleiche 
etwa (Od. 23, 179 f.): 

ἔνϑα ol ἐκϑεῖσαι πυκινὸν λέχος ἐμβάλετ᾽ εὐνήν, 

κώεα καὶ χλαίνας καὶ ῥήγεα σιγαλόεντα, 
wo doch die χλαῖναι, wie wir aus dem Formelvers wissen, mit Si- 


cherheit zuletzt aufgelegt wurden. 
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für die der Purpur steht, den Gast zu beschützen und ihm zu 
helfen: Alkinoos hat Odysseus schon versprochen, ihn mit seinem 
Wunderschiff nach Hause zu geleiten (Od. 8, 31), und auch Mene- 
laos hat Telemachos seine Hilfe in allgemeiner Form schon zuge- 
sagt (Od. 4, 169 ff.). In beiden Fällen kommt wie zu Achill ein 
hochgestellter Bittsteller mit Sorgen, dem man Ehre erweist und 
Hilfe gibt. Priamos, der zu Achill ins feindliche Lager kommt (Il. 
24, 644-6), ist dem Gastgeber völlig in die Hand gegeben. Achill 
sagt ihm die Auslieferung Hektors zu, erinnert ihn an die gefähr- 
liche Situation und läßt für ihn das Lager aufschlagen. 

Sehr ehrenvoll ist die genaue, ausführliche Anweisung an die 
Dienerschaft: das dreiteilige Bettzeug mit dem Purpurlaken. Das 
Bett des Gastes wird mit so viel Sorgfalt hergerichtet, wie sie der 
Person des Gastes selbst gebührt. 

Ein ebenso dreiteiliges Bett, allerdings ohne Purpurlaken und ins 
einzelne gehende Anweisung, erhält nur noch Phoinix bei Achill 
(Il. 9, 661) und der unerkannte Odysseus von Penelope (Od. 23, 
180). Auch hier die Sorgfalt entsprechend der Wertschätzung, aber 
es gibt keine Purpurlaken, da es sich nicht um Gleichrangige und 
nicht um Hilfesuchende handelt. 


Im Epos wird die Purpurfarbe nie von Göttern und Frauen getra- 
gen, nur sozial hochstehende Männer tragen sie (43). Denn Purpur 
ist, wie sich gezeigt hat, nicht nur eine schöne und teure Kleider- 


43. Es ist natürlich möglich. daß zur Zeit des Erzählers auch die 
Frauen in Purpur gekleidet waren, wie es Buchholz für die litera- 
rische Gestalt der homerische Helena annimmt, der auch Helbig 
mit dieser Ansicht zitiert, doch es ist nirgends erwähnt. Buchholz 
II 2, 5. 267. 273 f., bietet dafür nur die purpurwebende Helena als 
Beleg (Il. 3, 125), aber es würde seltsam anmuten, wenn gerade sie 
dieses Doppeltuch mit Darstellungen von Schlachtszenen für sich 


selbst webte. 
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farbe (demonstrativer Effekt), sondern verleiht seinem Träger oder 
Besitzer zudem eine Aura von heroischen geistigen und körperli- 
chen Eigenschaften (kommentierender Effekt), die oft bald darauf 
im Laufe der Handlung zum Tragen kommen. Daß diese Farbe den 
weiteren Ablauf des Geschehens durch Taten ihres Trägers diri- 
giert, wie es sich besonders bei den Mantelträgern deutlich er- 
wies, ist der prophetische oder dramaturgische Effekt der Farbe. 
Diese Folge der Farbe tritt natürlich jeweils in anderer Gestalt 
auf, beim Purpurball des Tänzers anders als beim purpurtragenden 
Heerführer. 

Der homerische Purpur gehört zum materiellen und ideellen Besitz 
des Fürsten. Die Aura der Götter ist dagegen durch Glanz charak- 
terisiert, auch der Krieger wird in den Rüstungs- und Kampfsze- 
nen nie mit Purpur ausgestattet, immer mit Glanz. Bei der Zivil- 
kleidung ist der Purpur das Rampenlicht, das die neue Hauptper- 
son kurz vor der Aktion beleuchtet. 


PURPURNE STOFFE UND VERWANDTES IN DER LYRIK 


Die Manier des Epos, Szenen zu schaffen, in denen die Hauptrol- 
len mit Purpur besetzt sind, übernimmt auch die frühe Lyrik und 
wandelt sie ab nach ihren Zwecken. In manchen Fällen lassen sich 
sogar die Requisiten wiedererkennen, die der Lyriker vom Epos 
geborgt hat. 
Ein roter Bail wird in der Odyssee am Hofe des Alkinoos raffi- 
niert in die Schilderung einer Tanzdarbietung eingefügt. Obwohl 
die Szene noch in das vorige Kapitel gehört, wird sie zum Ver- 
gleich für den Ball werfenden Eros des Anakreon hier behandelt. 
Alkinoos will den Fremden sehen lassen, wie viel besser als ande- 
re Völker die Phäaken zu Schiff, zu Fuß, in Gesang und Tanz sind. 
Nach einem sehr langen Lied befiehlt Alkinoos seinen besten 
Tänzern, die wie Helden mit Namen genannt werden, zu tanzen 
(Od. 8, 372-8). 

οἱ δ᾽ ἐπεὶ οὖν σφαῖραν καλὴν μετὰ χερσὶν ἕλοντο, 

πορφυρέην, τήν σφιν Πόλυβος ποίησε δα ΐφρων, 

τὴν ἕτερος ῥίπτασχε ποτὶ νέφεα σκιόεντα 

ἰδνωϑεὶς ὀπίσω" ὁ δ᾽ ἀπὸ χϑονὸς ὑψόσ᾽ ἀερϑεὶς 

δηϊδίως μεϑέλεσκε, πάρος ποσὶν οὖδας ἱκέσθαι. 

αὐτὰρ ἐπεὶ δὴ σφαίρῃ ἀν᾽ ἰϑὺν πειρήσαντο, 

ὀρχείσϑην δὴ ἔπειτα ποτὶ χϑονὶ πουλυβοτείρῃ 

ταρφέ᾽ ἀμειβομένω. ... 
Nun ist der homerische Tanz kein Schauspiel der Anmut, sondern 
der Kraft und Geschwindigkeit, darum wird er als sportliche 
Übung auch von Männern vorgeführt (1). Das erste, was man zu 


1. J.B.Hainsworth, Odissea vol. II 1982, zu 370-80: Le danze omeriche 


sono piene di vigore. Vgl. Il. 18, 494. 572 und die Springtänzer Il. 18, 
609 und Od. 4, 18. 
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sehen bekommt, ist ein roter Ball, ein purpurroter, und zu hören 
ist eine kleine Geschichte über seine Herkunft: der kunstreiche 
Polybus hat ihn verfertigt (V.373). Zwei Zeilen braucht die Vor- 
stellung des Balles, die der Tänzer nur eine. Der Ball ist schön, 
purpurn und von Polybus verfertigt (2): mit dieser Beschreibung 
wird der Ball wertvoll und wichtig gemacht. 

Es folgt die Darstellung des ersten Tanzes. Er rankt sich um ein 
Ballspiel, das durch Kraftaufwand (ποτὶ νέφεα σκιόεντα), Geschick- 
lichkeit (ῥηϊδίως) und Dauer (Iterativ ῥίπτασχε, μεϑέλεσχε) besticht. 
Nachdem die Tänzer mit dem Ball in die Höhe gesprungen sind, 
tanzen sie jetzt auf der Erde ταρφέ᾽ ἀμειβομένω: sich in rascher 
Folge den Ball zuspielend (3). 

Die gesamte Tanzdarbietung dreht sich um das Ballspiel. Statt den 


2. J.B.Hainsworth a.a.O. zu v. 373: un aneddoto rudimentale. Lo 
scopo di commenti del genere ( ... ) & di accrescere il valore dell’ 
oggetto descritto. 

3. Wird dieser Tanz mit oder ohne Ball getanzt? Wie in Il. 15. 684, 
wo ein Mann, der mit vier zusammengeschirrten Pferden reitet, 
Bpgoxwv ἄλλοτ᾽ ἐπ᾽ ἄλλον ἀμείβεται, könnte ἀμειβομένω etwa nur 
bedeuten, daß jeder Tänzer für sich oft und rasch den Platz wech- 
selt, ohne Ball. Aber schon in dem Beispiel muß diese besondere 
Bedeutung mit der Konstruktion ἄλλοτ᾽ Er’ ἄλλον angegeben 
werden. Nach der häufigen homerischen Wendung’ ἄειδον ἀμειβόμε- 
ναι ὀπὶ καλᾷ und ἀμείβετο μύϑῳ und der Parallele ἀμειβόμενοι φυλα- 
κάς ἔχον (Il. 9, 471) ist es natürlich, als Bedeutung »wechselten 
einander rasch ab« anzunehmen. So wird es auch das Scholion zu 
v. 379 Dindorf verstanden haben: εἰς ἀλλήλους ἐναλλοασσόμενοι. 
Dann aber wird der Ball nötig, auch wenn er bei dem zweiten 
Tanzstück nicht erwähnt wird, denn warum und wie sollten sie 
sich sonst abwechseln? Dazu paßt auch gut das Klatschen (379), 
da ein Ballspiel einen regelmäßigen Rhythmus hat. Der Ball auch 
beim zweiten Tanzstück: Riddell zu 379, Eustathius zu 378 (1601, 
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Tanz selbst zu schildern, hält sich der Epiker lieber an den Ball 
und konzentriert auf ihn und seine Bewegungen die Beschreibung 
der Tanzfiguren (4). Wie die homerischen Purpurmäntel liegt auch 
dieser Purpurball zwischen Wendungen, die das rühmen, was er 
verkörpert: den Tanz. Sie stützen seine Symbolik. Welchen Sinn 
hätte die zeitraubende Beschreibung des Balles, wenn er nicht die 
Geschicklichkeit und Kraft der Tänzer bezeichnet, mit deren Hilfe 
er purpurn durch die Luft saust. Die Tänzer selbst konnten nicht 
mit Purpur oder einer schönen Körper-Beschreibung herausgeputzt 
werden, denn das ist den Herrschern und Helden vorbehalten. Ihr 
einziger Schmuck ist ihr Name und ihre Tanzdarbietung. Der Ball 
darf nun wieder purpurn sein, um die Tänzer dem Hause des Alki- 
noos zuzuordnen. Ihm folgt keine heroische Aristie, sondern eine 
tänzerische Aristie. 
In dem Purpur des Balles steckt der Kraftaufwand und die Kunst- 
fertigkeit der Tänzer. 
Einen anderen Purpurball bekommt das Iyrische Ich bei Anakreon 
PMG 358, 1 zu spüren - 

σφαίρηι δηὗτέ με πορφυρῆι 

βάλλων χρυσοχόμης Ἔρως 

νήνι ποικχιλοσαμβάλωι 

συμπαίζειν προκαλεῖται. 


62). Der Unterschied zwischen den beiden Tanzstücken ist die ho- 
rizontale oder vertikale Bewegung der Tänzer, nicht die Benutzung 
oder Nicht-Benutzung des Balls. 

4. Die Schilderung des Tanzes ist so stark auf den Ball fixiert. 
daß Eustathius (a.a.O.) nach dem ersten Tanz schon Bedenken 
hatte, es könnte nur nach einem Ballspiel aussehen, und annahm, 
das zweite Tanzstück angefügt worden, um diesem Eindruck zu 


begegnen. 
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Eros trifft ihn mit dem Purpurball, und in diesem Augenblick ver- 
liebt er sich in das Mädchen. Diese erste Strophe gibt ein farben- 
prächtiges Bild: jedes Hauptwort ist von einer Farbe begleitet, 
und die Verben folgen erst am Schluß. liber beiden Strophen liegt 
epischer Glanz. Die folgenden Zeilen geben an, daß das Mädchen 
ἀπ᾽ εὐχτίτου Λέσβου kommt, und »for a moment she assumes the 
proportions of a personage from heroic times« (5). Aber auch der 
goldhaarige Eros erinnert an das epische ξανϑός und die bunten 
Schuhe ein wenig an die Göttinnen Homers mit ihren schönen 
Knöcheln. Über diesen epischen Untertönen eine lyrische Szenerie: 
in dem Ball sind die Kraft und Wirkung des Eros zusammenge- 
ballt (6): dieser Ball ist die Ursache für das weitere Geschehen 
(7). Es wird nicht geschildert, daß Eros ein mächtiger Gott ist, es 
wird nur hervorgehoben, daß sein Werkzeug, der Ball, die Purpur- 
farbe hat. 

In der Tanzszene aus der Odyssee war der Purpurball in erster Li- 
nie real, seine weitere Symbolik wurde durch die ihn umgebenden 
Wendungen wachgerufen. Hier aber ist das Bild selbst eine Meta- 
pher, also irreal, innerhalb welcher ein Eros als Person auftreten 
kann, was im Epos nicht möglich wäre. Innerhalb dieses metapho- 
rischen Bildes entfaltet der Purpurball sofort seine Symbolik, 
auch ohne stützende Hinweise, weil er eine reale Bedeutung nicht 
haben kann. 

Ob Anakreon an die Tanzszene bei Homer gedacht hat, während er 
sein Gedicht schrieb, kann man nicht wissen. Der Einsatz der bei- 


5. Harvey, CQ N.S. 7 (1957) 5. 213 

6. Das Bild ist zu der Zeit nicht kitschig: In dieser Zeit war weder 
ein Amor mit Pfeilen unterwegs, noch war Rot die ausgemachte 
Farbe der Liebe. Den Eros in einer Darstellung mit einem Blitz 
auszustatten, auf diese Idee kam erstmals Alkibiades (Plut. Alk. 
16, 1). 

7. Vgl. etwa die pompejanische Darstellung des Achill auf Skyros. 
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den Purpurbälle zeigt aber so viel Ähnlichkeit, daß es die Symbo- 
lik des Purpurs gewesen sein muß, die zweimal zu einem ähnlichen 
Bild inspiriert hat. 
Ein ähnlicher Fall sind die purpurnen Zügel, die der Dichter des 
pseudohesiodeischen Scutum an einer sehr bezeichnenden Stelle 
erwähnt hat. Im Hain des Apollo haben Kyknos und Ares einen 
Aufruhr veranstaltet, Herakles will zusammen mit lolaos eingrei- 
fen und ermahnt diesen (sc. 95 ff.): 

ὦ φίλος, ἀλλὰ σὺ ϑᾶσσον ἔχ᾽ ἡνία φοινικόεντα 

ἵππων ὠκυπόδων᾽ μέγα δὲ φρεσὶ ϑάρσος ἀέξων 

ἰϑὺς ἔχειν ϑοὸν ἅρμα καὶ ὠκυπόδων σϑένος ἵππων 


Die phönizischroten Zügel sind wieder ganz zu Anfang genannt, in 
den darauffolgenden Zeilen wird geschildert, für welche Kräfte die 
purpurroten Zügel stehen: die Macht über die schnellen Pferde, 
die zweimal genannt sind, und den schnellen Wagen. Wer die ro- 
ten Zügel ergreift, verfügt über dieses Gespann. Daran am Anfang 
einer kämpferischen Auseinandersetzung zu erinnern, ist sinnvoll, 
das Rot zeigt demonstrativ die Bedeutung der Zügel (8), zwar 
noch nicht in Aktion, aber beschreibend und vorausweisend (9). 

Sinnvoll ist der Purpyur auch in einem einzeiligen Fragment des 


8. Was vorausgeht, schafft die Stimmung für den Ruf zu den Pur- 
purzügeln in v. 95. La rievocazione del passato ha rafforzato I’ 
animo e ha ribadito la solidarietä dei due guerrieri (C.F.Russo, 
21965, zum v. 95) 

9. So sinnvoll die roten Zügel hier sind, so wenig sinnvoll sind sie 
in der Ilias (8, 116.137), wo sie als Variante zu ἡνία. σιγαλόεντα zur 
Diskussion stehen. σιγαλόεντα ist das ständige Beiwort für home- 
rische Zügel und paßt, wenn man so möchte, als Licht-Hilfe- Me- 
tapher sehr gut in die Situation, purpurne Zügel aber wären hier 


ganz fehl am Platz. 
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Simonides (PMG 517) 
un βάληι φοίνικας ἐκ χειρῶν ἱμάντας 

Plutarch hat es zu Platons Pferde-Gleichnis zitiert, aber wahr- 
scheinlich soll der Simonidesvers nur als Formulierungshilfe die- 
nen und hat mit der Platonstelle inhaltlich nichts gemeinsam. Der 
Vers muß in einem entscheidenden Augenblick gesprochen worden 
sein, wo alles darauf ankam, die in den Zügeln konzentrierten 
Kräfte nicht fahren zu lassen. 
In der Ilias ließen die großen Helden ihren roten Mantel kurz vor 
ihrem Auftritt aufleuchten, auch Sappho läßt dieses Leuchten 
stattfinden, beim Eros (fr.54 V). 

ἔλθϑοντ᾽ ἐξ ὀράνω TToppuplav περϑέμενον χλάμυν 
Die χλαμύς ist ein kurzer Mantel, den Eros hier zum ersten Mal 
trägt (LSJ s.v.). Das Purpurmäntelchen umgibt (10) als verspielte 
Abart des langen Heldenpurpurs seinen Träger trotz seiner Kürze 
mit Majestät und Macht - im Bereich der Liebe. Die Heldentat, die 
in dem verlorenen Gedicht gefolgt sein muß, läßt sich leicht aus- 
malen: er wird jemanden mit aller Kraft in die Liebe gestürzt ha- 
ben - die dem Eros entsprechende Aristie. Sie kündigt sich in dem 
Purpur an, der durch die Angabe, daß Eros vom Himmel herab 
kommt, seine Aura des libernatürlichen und Gewaltigen noch ver- 
stärkt. Die dramaturgische Funktion des Purpurs scheint aus dem 
großartig-heroischen Raum in den verspielten, lyrischen der Liebe 
übertragen worden zu sein, dazu wurde auch der Mantel verkürzt. 
In diesem Beispiel wie beim Purpurball des Anakreon ist der Pur- 
pur nicht mehr hoheitsvoll wie im Epos, wo Purpur immer Kö- 
nigspurpur ist, aber der Purpur behält Kraft und Wirkung, nicht 
mehr an die Königsfarben gebunden, sondern an den bloßen Sym- 
bolgehalt des Purpurs als solchen, den er unterdessen durch die 
häufige epische Verwendung gewonnen hat. 


10. περϑέμενον statt προϊέμενον (codd.) Seidler, RhM 3 (1829) 5. 180 
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Der Wert des Purpurs als Königsfarbe, die für die gewöhnlichen 
Menschen fast unerschwinglich gewesen sein muß, wird im Epos 
fast nie benutzt ohne dramaturgische Wirkung. Sappho verwendet 
den Wert des Purpurs in Aufzählungen, was das Epos nie tut: 
durch die bloße Aufreihung von Gütern wird die Person geehrt, 
der sie gehören. Wenn Hektor Andromache als seine Braut heim- 
führt (fr. 44 V.), hat sie neben vielen goldenen Armreifen, ver- 
ziertem Tand (11), unzähligen Silberbechern und Elfenbein κἄμματα 
I πορφύρ[α] καταὕτ[μεϊνα (V..8f.) bei sich (12). Gleichgültig ob der 
Purpur nun hier im Dativ oder im Akkusativ/Nominativ steht, sei- 
ne asyndetische Verbindung mit dem Partizip beweist sachlichen 
Zusammenhang. Was die Bedeutung des Partizips angeht, das in 
derselben Verbindung von Sappho vermutlich noch ein zweites Mal 
benutzt worden ist (fr. 101, 2 V.), so wird man sich wie Wilamo- 
witz zufriedengeben müssen (13), der zu fr. 101, 2 bemerkt: »κατα- 
vraueva verbirgt ein Partizip wie βεβαμμένα, κατειργασμένα, das ich 
nicht finde.« In der Umgebung von Gold, Silber und Elfenbein 
müssen diese Purpurkleider mit dem unbekannten Partizip eine 
Kostbarkeit vorstellen, wobei das Partizip wahrscheinlich irgend- 
eine Stufe des Färbeprozesses hervorhebt, um doppelt auf die 
kostbare Farbe hinzuweisen (14). Bei diesen mythischen Gestalten 


11. Als Apposition zu den Purpurkleidern: G.Tarditi, le vesti di An- 
dromaca ... RFIC 34 (1956) S. 239. 

12. πορφυρ[δὶ ist entweder ein Dativ oder die attische Form für 
roppup£a. In diesem Falle aber erwacht sofort der Zweifel an Sap- 
phos Autorschaft. Page 5. 69. Pfeiffer Gnomon 2 (1926) 5. 315. 

13. 15.011. 127 Anm. 5 

14. C. Theander, Lesbiaca, Eranos 41 (1943). S. 153, schlägt für 
καταυτίμενα die Bedeutung von τεϑθυωμένα vor. Die duftende Klei- 
dung der epischen Göttinnen, an die Theander erinnert, gehören 
aber In eine mythisch-irreale Szene, während die Aufzählung von 
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handelt es sich natürlich um den Königspurpur, aber seinen Sinn 
in der Reihe der kostbaren Güter erhält er erst, wenn die Hörer 
Sapphos sich vorstellen, wie teuer diese Luxusartikel sie zu ste- 
hen kämen, denn der Wert ist es, der die Glieder der Aufzählung 
verbindet (15). 

Einen ähnlichen Sinn hat die mindestens doppelte Nennung des 
Purpurs in dem mageren frg. 92 V. (Verse 8. 13). Soweit zu erken- 
nen ist, gibt das Fragment einen Einblick in eine längere Aufzäh- 
lung: Stoffe, Gewänder, Kränze, die mit Farb- oder Herkunftsbe- 
zeichnungen wertvoll gemacht werden. Neben Purpur die zweite 
Erlesenheitsfarbe des Epos: Safrangelb (Z. 7). 

In seinem hohen materiellen Wert ist der Purpur in fr. 98 a V. 
gebraucht. Wenn fr. 98 a V. und fr. 98 b V. nach der Konstrukti- 
on von Page zusammengehören, erklärt Sappho ihrer Tochter, daß 
sie ihr kein Purpurband für ihr Haar kaufen kann, und obendrein 
stünden blonden Mädchen Blumenkränze besser. Ein solches 
Purpurband war zur Jugendzeit von Sapphos Mutter ein μέγας 
κόσμος, wahrscheinlich weil schon dieser kleine Streifen sehr teuer 
war. Ein μέγας κόσμος, ein großartiger Schmuck, war der Purpur 
auch wegen seiner epischen Vergangenheit, aber die beiden Bedeu- 
tungen hängen wohl zusammen. 

Sappho präsentiert neben dem dramaturgischen Purpur in epischer 
Manier beim Eros auch ganz realen, teuren Purpur als Luxusgut in 
Aufzählungen oder in einem zeitbezogenen Gedicht. 


Andromaches Schätzen auch den Brautschatz einer Sterblichen 
meinen könnte, zudem erklärt diese Bedeutung nicht die enge 
Verbindung mit dem Purpur. Duft ist lieblich und heiter, ernst 
und schwer der Purpur. Sie passen schlecht zusammen. Ebenso ist 
es mit der Bedeutung »duftig« o.ä. (Tarditi 238). Die Bedeutung 
des Partizips bleibt unbekannt. 

15. Athenaeus XII 31. 526 c: Früher wurde Purpur mit Silber aufge- 


wogen. 
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In mythischen Bildern hat Simonides den Purpur gesetzt. Theseus 
verspricht seinem Vater, im Falle seiner Rettung ein purpurnes 
Segel aufziehen zu lassen (550 a PMG), 
gporvixeov ἱστίον ὑγρῶι | πεφυρμένον ἄνϑεϊ πρίνου | ἐριϑαλέος 

Das ist ein offensichtliches, vereinbartes Symbol. In dieser Versi- 
on ersetzt das Purpursegel das weiße Segel als Gegenstück zum 
schwarzen als Zeichen des Todes. Der Purpur wird bei der Rück- 
kehr alle Augen auf sich ziehen und ihnen den Sieg und die Ret- 
tung des Theseus verkünden, bevor er selbst an Land steigt. Nur 
daß hier anders als im Epos die Farbe nicht prophetisch vor einer 
Tat aufleuchtet, sondern zeitlich verschoben signalisiert sie Gelin- 
gen und gutes Ende vor dem genauen Bericht des Abenteuers. 
Die epische, dramaturgische Funktion des Purpurs wird bei Simo- 
nides zu einem fest definierten Symbol erklärt. 
In Danaes Klage verwendet Simonides den alten epischen Helden- 
purpur für ein Kleinkind (16). Aufs Meer ausgesetzt, erwartet Da- 
nae ein bitteres Ende und wundert sich, daß ihr kleiner Sohn so 
ruhig bleibt (543, 13-18 PMG). 

ἄχναν δ᾽ ὕπερϑε τεᾶν κομᾶν 

βαϑεῖαν παριόντος 

κύματος οὐκ ἀλέγεις, οὐδ᾽ ἀνέμου 

φϑόγγον, πορφυρέαι 

χείμενος ἐν χλανίδι, πρόσωπον καλόν. 
Dies ist eine ganz neue Art von Held. Er bleibt ruhig angesichts 
großer Gefahr. Aber der Held ist auch zum ersten Mal göttlicher 
Abstammung, Sohn des Zeus, und ein Kleinkind (17). Die Ruhe in 


16. Kassel, Quomodo quibus locis apud veteres scriptores Graecos 
infantes ..., Diss. Mainz 1954, S. 25 (Simonides nimmt das Kind in 
den Mittelpunkt): totus est poeta in puerulo verbis maternae cu- 
rae et caritatis plenis pingendo. ... infanti τὸ δεινόν non est δεινόν. 


17. In dem homerischen Apollonhymnos wird Klein-Apollo noch in 
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Abenteuern, die Menschen zu größter Betriebsamkeit animieren 
würden, ist das Zeichen überirdischer Herkunft. So verhält sich 
auch Dionysos bei seiner Entführung durch die Seeräuber (h. h. 7, 
14). Weder der Schaum der Wogen noch das Tosen des Windes 
bekümmern Perseus. Der kleine Held trägt ein zartes Obergewand, 
das hier zum ersten Mal belegt ist (18), feiner als die χλαῖνα der 
Helden. Wie dem Eros Sapphos der Mantel gekürzt wurde, so ist 
er hier für das kleine Kind aus besonderem Stoff gefertigt. Die 
Heldentat des kleinen Zeussohnes besteht in seiner Ruhe. Wie eng 
diese mit seinem Purpurkleid als Zeichen seiner Herkunft zusam- 
menhängt, legt das Partizip: οὐκ ἀλέγεις ... κείμενος nahe (19). Eine 
rein temporale Beziehung wäre schwach, sehr nahe liegt eine 
modale oder gar eine kausale. »Ruhig (20) bist du, weil du als 


ein weißes Tuch gewickelt (121). Weiß gehört in den Licht-Glanz- 
Bereich, der einzige Bereich bei Homer, aus dem Götter ausstaf- 
fiert werden. 
18. »Upper-garment of wool, finer than χλαῖνας LSJ. 
19. Es sei dahingestellt. ob er das Gewand selbst trägt oder in ein 
Gewand für Erwachsene wie in eine Decke gewickelt ist. Ei- 
nerseits findet sich kein Beleg für χλανίς in der Bedeutung 
"Kinderkleid”, zum anderen aber ist der Ausdruck »tv + Klei- 
dungsstück = in einem bestimmten Kleidungsstück etwas Beson- 
deres tun« etwas später belegt: Herodot 2, 159, 3. und Sophokles 
Tr. 613. Vgl. auch Aristophanes Lys. 150. Bei Homer ist diese 
Konstruktion noch nicht möglich (s. LSJ s.v. ἐν A I 3). Wenn 
Herodot sie aber schon in Prosa verwendet, konnte sie auch zu 
Simonides’ Zeiten zumindest bekannt gewesen sein. Die Parallele 
aus den Trachinierinnen ist besonders nahe: pavetv ϑεοῖς ... καινῷ 
. ἐν πεπλώματι. Auch hier ist ein kausaler Bezug zwischen dem 
Gewand und dem Auftritt vor den Göttern. Konzessiver Bezug bei 
Diodor XX 72,2. 
20. Vgl. Od. 13. 281; Il. 2. 688; 7, 230 etc. 
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Göttersohn in einem Purpurkleid daliegst. Dir kann nichts passie- 
ren.« Tatsächlich garantiert das Purpurkleid die Rettung der bei- 
den. Zeus hilft seinem Sprößling (angedeutet v. 23 ff.), wie aus 
dem Mythos bekannt ist. Wie im Epos wird in der Umgebung des 
Purpurs an die körperlichen Vorzüge gedacht: ein schönes Gesicht, 
das zu seiner Gelassenheit paßt. Ein Lob, wie es einem Kleinkind 
gebührt. So muß der Purpur allein die Aufgabe übernehmen, ohne 
Unterstützung durch weitere Beschreibungen die Kräfte und das 
Schicksal anzudeuten, das in dem Zeussohn schlummert. 

Darüber hinaus ist das Rot auch dramaturgisch geschickt gesetzt: 
Danae spricht zu ihrem kleinen Sohn, der ganz im Mittelpunkt 
ihres Interesses steht, und auch der Hörer malt sich auf einem 
wilden, dunklen Meer eine kleine Kiste, darin die klagende Mutter 
mit dem heiteren Purpurkind als farbigem Ruhepunkt mitten in 
dem düsteren Gemälde. Doch der Götterpurpur des Kindes ver- 
spricht, daß sie gerettet werden. 

Dieser Purpur verkündet, was man noch nicht sehen und wissen 
kann, er ist prophetisch, während er bei Homer nur zusammen- 
faßt, was das Publikum auch aus anderen Quellen ohnehin schon 
weiß, etwa die Kraft und Stärke eines Heerführers, an die nur in 
bestimmten Situationen erinnert werden soll. 

Der homerische Purpur kann als Königspurpur allein aus den Epen 
verstanden werden, die Purpurkleidung des Knaben bei Simonides 
erhält erst vor dem Hintergrund der epischen Symbolkraft ihre 
volle Bedeutung: ein kleiner Held mit Purpurkleidung als einziger 
Empfehlung. 

Was die Kinderszenen in Purpur angeht, so hat Pindar sie neu ge- 
staltet. Die erste findet sich in der vierten Pythischen Ode und 
berichtet von der frühesten Kindheit des lason, die er selbst er- 
zählt (V.112-15). Das Kind wird vor dem Zugriff des Usurpators 
Pelias in Sicherheit gebracht (21). 


21. Vgl. den kleinen Dionysos. der in einem roten Tuch geborgen 
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.. κᾶδος ὡσείτε φϑιμένου δνοφερόν (22) 

ἐν δώμασι ϑηχάμενοι μέγα κωκχυτῷ γυναικῶν, 

κρύβδα πέμπον σπαργάνοις ἐν πορφυρέοις, 

νυχτὶ κοινάσαντες ὁδόν, ... 
Hier ist zum ersten Mal das Kind in Purpurwindeln gewickelt, der 
Purpur ganz in die kindliche Sphäre gezogen (23), kein Purpurman- 
tel wie bei Simonides, sondern Purpurwindeln. Windeln selbst gibt 
es das erste Mal zwar schon im Hymnos an Hermes, aber in Pur- 
pur zum ersten Mal hier. Man beachte den Gegensatz: Der vorge- 
spiegelte düstere Kummer um das tote Kind und das Kind in ro- 
ten Windeln, das bei Nacht davongetragen wird. Die Symbolik des 
Purpurs wird durch die Umrahmung mit schwarzer Nacht und 
schwarzem Kummer noch kräftiger. 
Die Symbolik ist hier dieselbe, wie beim kleinen Perseus des Si- 
monides: Symbol für den Heros und König, der er eines Tages 
sein wird. Purpurträger sind für ein glückliches Schicksal präde- 
stiniert und werden von diesem Schicksal durch alle Gefahren ge- 


weggebracht wird, auf dem Kiio-Keich um 440 (Arias-Hirmer 
XLIV); über den Begriff ondpyavov 5. B.K.Braswell, A Commentary 
of the fourth Pythian Ode of Pindar 1988, a.l. 

22. Homerisches Epitheton der Nacht. Der metaphorische Ge- 
brauch hier zum ersten Mal und Aischylos Pers. 536 (B.K.Braswell 
a.a.O.) 

23. Die Kinder bei Pindar sind aber trotzdem nur wenig Kind, sie 
sind immer die jungen großen Helden. Vgl. Kassel, a.a.O. S. 29: 
lam si his omnibus locis quaerimus, quatenus res proprie pueriles 
spectentur, parcissimus in hac quidem parte Pindarus reperietur; 
nec mirum, siquidem id potissimum studuit poeta gravissimus, ut 
demonstraret vitae curriculum inde a carceribus tamquam deorum 
auspiciis decurri et primo quoque tempore eminere innatam 


ἀρετάν. 
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tragen. Da lason hier selber spricht und er sich schlecht selbst 
rühmen kann, ist dieses Adjektiv »purpurn« das einzige, das den 
kleinen lason in dieser Rede charakterisiert. 
Noch origineller und lieblicher ist die Aussetzung des kleinen la- 
mos geschildert in der sechsten Olympischen Ode. Auch hier wird 
seine Geburt verheimlicht, allerdings ganz umsonst, so daß keine 
finstere Gegenmacht das folgende Bild verdunkelt {v. 53-56). 

ἐν ἀλλ᾽ Ev 

κέκρυπτο γὰρ σχοίνῳ βατιᾷ τ᾽ ἐν ἀπειρίτῳ, 

ἴων ξανϑαῖσι καὶ παμπορφύροις ἀκτῖσι βεβρεγμένος ἁβρόν 

σῶμα. .. 
Das Idyli ist mit einem undurchdringlichen Schutz umgeben. Aber 
der Kleine trägt das Purpurkleid nicht einmal, der Purpur wird 
ihm von oben auf den Leib gegossen. Das παμ- verstärkt die Pur- 
purfarbe noch, das ξανϑός steht für Gold (24), das von altersher 
einen ähnlichen Symbolradius wie Purpur hat, oder für Safrangelb, 
eine Farbe, die den Purpur bei Pindar teilweise ersetzt (25). Der 
Knabe liegt nackt mit ἁβρὸν σῶμα, entsprechend dem χαλὸν πρόσ- 
wnov bei Simonides, die körperliche, ihrerseits strahlende Schön- 
heit. Von den gelben und purpurnen Blumen bestrahlt - das 
Strahlen ist mit ἀκτῖσι besonders vor die Augen gerückt und mit 
βεβρεγμένος (26) fast zu Materie geronnen; vorher von Schlangen 


24. Es ist nicht das weiße Veilchen gemeint, wie Farnell ad loc. 
vermutet. Hehn (S. 257) und Lenz (S. 615) sind sich darin einig, 
daß mit der »gelben Viole« unser Goldlack bezeichnet Ist. Vgl. 
Wilamowitz, Pindaros 1922, S. 308: Blauveiglein und Levkojen. 
Letztere kommen mit weißen und gelben Blättern vor. 

Über die häufige Verbindung von Purpur und Gold vgl. Pease zu 
Vergil Aen. 4, 134 S. 185. 

25. Heldengewand P.4, 232: Windeln N. 1. 38. 

26. Bowra, Pindar 1964, S.368: the mere word βεβρεγμένος, with Its 
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mit Honig gefüttert (27) (v. 47) scheint sich die ganze Natur, von 
einem göttlichen Willen gelenkt, um ihn zu kümmern (28). Zum 
ersten Mal wird ein Heros nicht nur durch Besitz und Aussehen 
charakterisiert, sondern durch die Fürsorge der Natur (29). Die 
vollkommene Harmonie zwischen der Natur und dem Neugebore- 
nen läßt umgekehrt auf die große Macht des Knaben schließen, 
die er aufgrund seiner Herkunft hat. Er liegt tatsächlich in einem 
Lichstrahl hier am Ende der Kindheitsschilderung, von Purpur 
bestrahlt, und gleich im nächsten Teil werden sich an dem jungen 
Helden die Versprechungen des Purpurs erfüllen. Unter dem 
Blumenlicht lag er ganz passiv. Dieser Purpur, der von oben 
kommt, hat später darin seine Entsprechung, daß der Vater Apol- 
lon die Geschicke des jungen Iamos lenkt, dessen eigener Anteil 
an seiner Aristie nicht sehr groß ist (30). 

Vor seiner Geburt sieht man seine Mutter Euadne, wie sie sich 
vorbereitet (V. 39-41). 

ἁ δὲ φοινικόκροκον ζώναν κακαϑηκαμένα 


effect of a miraculous light shed from the flowers, suggests that 
Apollo is not far away from his small son. 

27. Farnell ad loc. Serpents tending the infant is a sign of a great 
prophetic career. 

28. Bowra a.a.O. 5. 212: he relates the name of lamus to the flo- 
wer ἴον and plays with the Idea why he calls his: mother ἰόπλοχκον 
(v. 30), says punningly that in infancy he is fed ἀμεμφεῖ ἰῷ ue- 
λισσᾶν (46-47). ...This means that the child receives divine favour 
from the beginning and has special privileges in the scheme of 
nature. 

29. Anders die Reaktion der Natur auf die Geburt der Athene im 
homerischen Hymnos. Im Hellenismus wird sich der oben beob- 
achtete Zug verstärken. 

30. 5. αἰτέων v. 60: ὥπασε v. 65 
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κάλπιδά τ᾽ ἀργυρέαν λόχμας ὑπὸ κυανέας 

τίχτε ϑεόφρονα κοῦρον. ... 
Auch hier sind mehrere Farben beisammen, es fehlt auch nicht das 
dunkle, schützende Dickicht. Zu allererst legt Euadne für die Nie- 
derkunft ihren Gürtel ab, der mit Purpurfäden gewebt ist. liber 
die Poseidontochter war bis dort außer lönioxov 10 Zeilen vorher 
(ν. 30) noch nicht viel Lobendes gesagt worden. So wird sie hier 
wie Jason in seiner Selbstvorstellung kurz und kräftig mit dem 
Purpur charakterisiert, der sich wieder bei einem Attribut befin- 
det. Allerdings ist dieses Attribut sehr genau beschrieben (»aus 
Purpurfäden«), was seinen Wert erhöht. Es ist nicht einfach nur 
so genannt als epitheton ornans, sondern sehr fein in den Hand- 
lungsablauf eingefädelt: die Göttertochter legt den Gürtel ab um 
zu gebären. 
Das Erwähnen und Ablegen eines purpurnen Kleidungsstückes war 
in der Odyssee einmal Vorbereitung zu einem besonderen Kraft- 
akt: Telemachos am Bogen seines Vaters (21, 118). Auch hier ist 
das Ablegen des kostbaren Gürtels Vorbereitung. Das Rot lenkt 
erst einmal die Aufmerksamkeit auf die werdende Mutter, denn 
vorher stand der Aipytos im Mittelpunkt des Geschehens, es 
charakterisiert sie kurz als Göttertochter und weist auf die Be- 
deutung des bevorstehenden Ereignisses (31): demonstrativ, kom- 
mentierend, prophetisch. 
Der Geburtsvorgang wird wieder abgeschlossen mit der stärker 
purpurhaltigen Szene, die schon besprochen worden ist. 
Wie sorgfältig Pindar mit solchen Epitheta umgegangen ist, zei- 
gen zwei andere Stellen, wo es wahrscheinlich um Göttinnen oder 
adlige junge Frauen geht. 


31. »... die beiden Heroinen, die zu nichts weiter da sind, als einem 
Gotte ein Kind zu gebären und sich seiner schleunigst zu entledi- 
gen.« Wilamowitz, Pindaros, S. 308; genau diese Funktion wird 
mit Purpur akzentuijiert. 
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Das eine ist das sehr stark verstümmelte Fragment 52 n (a) 18, wo 
πορφυρέᾳ σὺν χκρόκίᾳ zwischen ἀνδησάμεναι πλίοϊκάμους | μύρτων 
und εὐανπνκχιεν steht, was wohl zu εὐάμπυξ »mit schönem Hals- 
band« gehört. Auch hier ist zu sehen: das Epitheton steht nicht 
isoliert, fremd außerhalb der Handlung, sondern ist selbst Teil 
der Handlung. 
Schwierigkeiten wird die letzte und ausdrucksvollste Stelle 
machen, wo es um die rotgewandeten Horen geht (fr. 75). Dieses 
Fragment soll auf der Grundlage des Snell’schen Textes bespro- 
chen werden, der die Zeilen, die hier von Belang sind, mit var 
Groningens Lesart (V. 13) öte (32), und Kochs Konjektur (V. 14) 
φοινι- xoedvwv erst verständlich gemacht hat. 
Die Zeilen stammen aus einem Dithyrambus, von dem 19 Verse 
erhalten sind. Die olympischen Götter werden zur Feier nach 
Athen gerufen (V. 1-6), dann tritt mit großem Stolz der Sänger 
auf: 

Διόϑεν TE με σὺν ἀγλαΐᾳ 

ἴδετε πορευϑέντ᾽ ἀοιδᾶν δεύτερον 

ἐπὶ τὸν κισσοδαῆ ϑεόν. (V. 7-9) 
Es wird eine kurze Genealogie des Dionysos (V. 10-12) gesungen, 
daran schließen sich die fraglichen Zeilen (V. 13-15): 

ἐναργέα τ᾽ Eu’ ὥτε μάντιν οὐ λανϑάνει, 

φοινικοεάνων ὁπότ᾽ οἰχϑέντος Ὡρᾶν ϑαλάμου 

εὔοδμον ἐπάγοισιν ἔαρ φυτὰ νεχτάρεα. 
φοινικοεάνων, auf das es hier ankommt, ist eine einmalige Wort- 
schöpfung, die sonst nirgends vorkommt. Die einzige, sehr späte 
Parallele ist εὐέανος (33). Andererseits aber ist ἑανός ein gut 
belegtes homerisches Wort, die Vorstellung von roten Gewändern 


32. Ste, das Snell für die vierte Ausgabe von 1975 libernommen, 
in der zweiten von 1964 in ὥστε verwandelt hat. 
33. Mosch. 4, 75; Max. 477. 562 
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bei wichtigen Personen gängig und die Iyrische Vorliebe der Dop- 
peladjektive bekannt. Die Ülberlieferung φοινικεαὼν oder φοινικοσ 
εανὼων läßt wenig Spielraum. 
Bevor aber die rote Kleidung der Horen begründet werden kann, 
müssen die Zeilen noch näher erläutert werden. Beginnen wir mit 
dem geöffneten Gemach. Sind die Horen dort eingesperrt? Oder 
gehört ihnen das Gemach? Wenn diese Kammer geöffnet ist, kann 
der Frühling anfangen. Oft sind bei Pindar die Horen Göttinnen 
der Jahreszeiten, deren Zahl zu der Zeit noch nicht festgelegt 
war. Sie stellen, als Gruppe betrachtet. den Umlauf des Jahres 
dar. So finden sie sich in O. 4,1 und Päan 1,6. Das ist hier aber 
nicht möglich, denn beim Öffnen der Kammer soil es Frühling 
werden, aber die Horen ohne weitere Beiwörter umschließen alle 
Jahreszeiten, nicht nur den Frühling (34). Ohne Beiwörter kann es 
nur, durch das Umfeld eingeengt, etwa »alle (aufeinanderfolgen- 
den) Herbsthoren« bezeichnen (35). Auch der Jahresanfang kann 
mit dem Öffnen der Kammer nicht gemeint sein, denn dieser 
stand zu dieser Zeit noch gar nicht allgemeingültig fest (36). Die 
Horen können hier nicht die Horen der Jahreszeiten sein, sie müs- 
sen eine andere Aufgabe erfüllen. 
In der Ilias wirken sie im fünften Buch als Wettergöttinnen (V.749 
ff.) 

αὐτόμαται δὲ πύλαι μύκον οὐρανοῦ, ἃς ἔχον Ὧραι, 

τῦς ἐπιτέτραπται μέγας οὐρανὸς Οὔλυμπός τε, 

ἡμὲν ἀνακλῖναι πυχινὸν νέφος ἠδ᾽ ἐπιϑεῖναι. 
Die Horen öffnen und schließen dort den Himmel mit einer Wol- 


34. Anders: Od. 5. 485 ὥρῃ χειμερίῃ: Il. 2. 471 ὥρῃ ἐν elapıvf, wo 
einzelne Horen gemeint sind. 

35. Etwa Od. 9, 135, wo Riddell richtig bemerkt, αἰεὶ εἰς ὥρας ge- 
höre eng zusammen. 

36. Ginzel, über Horen unter dem Stichwort »Jahr« RE 9,1 (1914) S. 
608 
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ke. Ob bei geöffnetem Himmel gutes Wetter ist, wie Roscher in 
»Hermes, der Windgott« (37) für die römische Vorstellungswelt 
feststellt, oder ob gerade dann die Himmelsschleusen für einen 
Regenguß offenstehen, was er im Mythologischen Lexikon (38) als 
eine griechische Auffassung vertritt, sei dahingestellt. Die Homer- 
stelle legt ersteres nahe, denn beim Öffnen schieben die Horen 
die Wolke weg. Der Thalamos der Horen ist dann wohl der Him- 
mel, der geöffnet Sonnenschein oder Regen durchläßt, was für das 
Frühlingsklima unerläßlich ist. 

Die Dithyramben wurden in Athen immer im Frühling aufgeführt 
(39). Pindar besingt den Dionysos als Frühlingsgott, und um den 
Gott zu loben, preist er wie in den Oden sein Werk, den Frühling, 
mit erhabenen Worten. Da ist von φυτὰ νεκτάρεα die Rede und von 
ἀμβρότα χϑών, die den ganzen Segen hervorbringt. Beide sind in 
diesem Zusammenhang erlesene Adjektive: νεκτάρεος kommt in der 
gesamten frühgriechischen Lyrik nicht vor, selbst bei Homer nur 
zweimal, um ein Gewand zu beschreiben. Was können Kleider, 
Blumen und ein Getränk oder eine Speise gemeinsam haben? Na- 
türlich ist es ein sehr positives Adjektiv, das in die göttliche 
Sphäre ragt. Ähnlich umschreiben es der Scholiast zu Il. 18, 25 
εὐώδης, εὐπρεπής, ϑεῖος, und das Suda-Lexikon: ἡδύ, καλόν, εὐῶδες. 
Der Inhalt des Adjektivs bleibt unbestimmt. Hier sind die Pflanzen 
darum »nektarisch«, weil sie durch das Wirken eines Gottes zu- 
stande gekommen sind. In der Pracht des Frühlings feiern sie den 
Dionysos. 

Die rotgewandeten Horen aber machen diese Pracht erst möglich. 
Der Hörer ordnet in seiner Vorstellung die Vorgänge so: erst die 
rotgewandeten Horen, die das Wettertor hüten, dann das Öffnen 


37. Leipzig 1878 S. 121 

38. 1.2, Leipzig 1886-90 5. 2712 f. 

39. So Aristophanes nub. 311 u. Schol.: Pickard-Cambridge. Drama- 
tic Festivals. Index S. 349 s.v. Dithyramb 
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der Kammer durch die Horen, danach Ausbruch des Frühlings. Die 
Horen haben den Schlüssel zum Frühling (40). So schön, wie der 
Frühling in den nächsten Zeilen gefeiert wird, so groß und herr- 
lich ist auch ihre Machtstellung. Diese Machtfülle der Wetter- 
göttinnen ist in der roten Farbe enthalten. 

Chronologisch gesehen müßten die Horen am Anfang des Gedich- 
tes angerufen werden, wie in O. 4,1, wo sie angerufen werden, 
weil sie nun wieder die Zeit für die Olympischen Spiele heraufge- 
bracht haben. Ähnlich steht es um Fragment 75: die Horen, hier in 
einem anderen Sinn, waren nicht nur die Urheberinnen des Früh- 
lings, sondern auch die Urheberinnen der Gelegenheit, den Dithy- 
rambus zu dichten und zu feiern. Die Pracht des Liedes wie des 
Frühlings fällt auch auf sie zurück, erhöht sie und gibt den roten 
Kleidern einen Sinn (41). Wieder fällt die geschickte Nutzung des 
dramaturgischen Effektes auf, der allerdings hier schwerer zu er- 
kennen ist, da die Horen im Gedicht außer dem Öffnen der Kam- 
mer keine weiteren Handlungen vollbringen. Aber gerade die 
Tatsache, daß die Horen den Frühling eingeläutet haben, hat zur 
Folge, daß Pindar den Frühlingsgott in diesem Dithyramb feiern 
kann, und eben dies ist der dramatische Effekt, den Pindar der 
rotverzierten Kleidung der Horen beilegen will. Das Adjektiv ist 
zwar nicht in die Handlung eingeflochten, denn das wäre nur in 
erzählenden Partien zu erwarten, aber die Farbe paßt als Akzent 
sehr gut. Als solcher wird er aber erst mit dem epischen Hinter- 
grund verständlich. 

Bei Pindar sind neben den Kinderszenen mit Purpur zum ersten 
Mal Göttinnen und Halbgöttinnen in Purpur zu beobachten. Mei- 


40. Aus diesem Grund wahrscheinlich hat Simonides oder Bakchy- 
lides sie ΞΏραι Διονυσιάδες genannt (AP 13, 28 Anfang) 

41. E. Wunderlich S. 15-17 gibt Bräuche anderer Völker an, wo die 
Farbe Rot mit Frühling, Wetter und Fruchtbarkeit der Erde ver- 
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stens sind allerdings in neuer Schlichtheit nur kleine Teile des 
Aufzugs so gefärbt: das Haarband, der Gürtel. Die homerischen 
Frauen trugen keinen Purpur. Darum wirken die Horen so beson- 
ders prächtig und mächtig. 
Eine Schwierigkeit besonderer Art macht die φοινικόπεζα Δαμάτηρ 
in der sechsten Olympischen Ode (93-96): 

τὰν Ἱέρων καϑαρῷ σχάπτῳ διέπων, 

ἄρτια μηδόμενος, φοινικόπεζαν 

ἀμφέπει Δάματρα λευκίππου τε ϑυγατρὸς ἑορτάν 

καὶ Ζηνὸς Altvalou χράτος. ... 
Was kann das heißen? Solange dieses Kompositum nur als Adjek- 
tiv der Demeter aus der sechsten Olympischen Ode bekannt war, 
konnte man annehmen, es bezöge sich auf die Farbe des reifen 
Kornes, wie bei der ἀργυρόπεζα Θέτις auf die Farbe der Wellen- 
kämme, und bedeute dann purpureo pede. Einerseits wäre es ein 
Schönheitsepitheton wie etwa »rosenarmig«, andererseits eine 
metaphorische Anspielung auf den Wirkungsbereich der Göttin, so 
Christ und das Scholion zur Stelle, aber auch Gildersleeve ad 
locum: so called with reference to the color of the ripening grain. 
Es könnte sich an der Stelle aber auch um die Beschreibung der 
dortigen oder einer anderen, besonders beriihmten Demeterstatue 
handeln, wie Wilamowitz annimmt (42). Hieron ist als Schutzherr 
des ortsansässigen Demeterkultes genannt, was es rechtfertigte, 
im Gedicht eine Statue vor das Auge zu rufen. Demeter trüge 
dann rote Schuhe, was bei Statuen nicht selten ist (43). Dieses ro- 
te Schuhwerk müßte aber, wie Radt bemerkt (44), als φοινικοπέδι- 


42. Isyli. Epid., 1886, 5. 169 A 23, so auch Winckelmann stor. d. 
Art. Ip. 22, 404, zitiert bei Preller, Demeter und Persephone, 1837, 
S. 124 A 126 

43. Langlotz Akrop. 598: 618; 683; 690; 696 u.8. 

44. Radt, Pindars zweiter und sechster Paian. 1958, zu Pa. 2. 77 ff.. 
S. 74 
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λα beschrieben werden - und ein solcher Einwand muß bei Pindar, 
der sonst sehr detailliert beschreibt, ernst genommen werden. 
Auch passen die Beschreibungen der Kore als λευχίππου und des 
Zeus als κράτος Ζηνὸς Altvaiov nicht zum Bild von Statuen, diese 
Beiwörter lassen an die lebendigen Götter im Mythos denken. 
Die erste Deutung als Getreidegöttin ist gänzlich hinfällig, nach- 
dem der zweite Päan auf Papyrus gefunden und 1908 veröffentlicht 
wurde (45), wo auch Hekate dieses Beiwort erhält. Sie tritt an 
dieser Stelle als Verkiinderin eines Orakels auf, die näheren Um- 
stände sind ungeklärt (46). 
ἄγγελλε δὲ φοινικόπεζα λόγον παρϑένος 
εὐμενὴς Ἑκάτα τὸν ἐϑέλοντα γενέσϑαι. (V.77f.) 

Radt selbst entscheidet sich nicht, welche Bedeutung er dem Ad- 
jektiv geben möchte, übersetzt es aber mit »purpurfüßig«. Die 
Engländer Grenfell und Hunt haben eine einfache Lösung parat: 
No doubt in both passages the adjective is used like δοδόπαχυς of 
personal charm only. Ähnlich äußert sich auch Farnell zu dieser 
Stelle. Aber auch in diesem Fall müßte die Vorstellung, die diesen 
personal charm suggerieren soll, näher bestimmt werden. 
Die Frage verlangt eingehendere Untersuchung. Was bedeutet ei- 
gentlich - πεζὰ Als Parallelbildungen kennt man aus Homer xu- 
ανόπεζα und die ἀργυρόπεζα Θέτις. ἀργυρόπεζα macht die gleichen 
Schwierigkeiten wie φοινικόπεζα. Nur bei κυανόπεζα kann man mit 
Sicherheit sagen, daß es sich nicht auf Schuhe bezieht, denn es 
handelt sich an der betreffenden Stelle um einen Tisch: 

ἥ opwiv ... Enınpotnie τράπεζαν 

καλὴν κυανόπεζαν ἐύξοον, .. (Il. 11, 628f.) 
Hat der Tisch Füße, verziert mit Lapislazuli oder blauem Glasfluß? 
Man stelle sich vor: einen Tisch, gutgeglättet, mit blau eingeleg- 


45. B.P.Grenfell/A.S.Hunt. The Oxyrhynchus Papyri. Part V. Lon- 
don 1908 5. 11-110 (27ff., 82ff.) 
46. S. Radt ad loc. 
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ten Füßen. Diese xöavos-Einlagen waren sehr kostbar, man findet 
sie an anderen Stellen neben Gold und Silber. Solch kostbare Ver- 
zierung befindet sich also an den Füßen, einer höchst gefährdeten 
Stelle, während die Tischplatte, wo man den Schmuck erwartet, 
sich mit einem »gutgeglättet« zufrieden geben muß, mit dem jeder 
gewöhnliche Speer bedacht wird? 
Tafeln, die mykenisches Hofinventar aufzählen (47) und dabei neun 
Tische beschreiben, geben ausführlich die Intarsienarbeit auf der 
Tischplatte wieder, aber nur einmal Füße aus Elfenbein an (Nr. 
239,3). 
Auch die Scholien sind mit der Bedeutung »-füßig« für κυανόπεζα 
nicht einverstanden. Einmütig erklären sie (al und a2 zu ll. 11, 
629): 
πέζαν οὐκ ἀεὶ τὸν πόδα, ἀλλὰ καὶ τὸ ἄκρον λέγει. οὐκ ἔστιν κυ- 
ανόποδα, ἀλλὰ τὴν ἀπὸ κυάνου ἔχουσαν τὸν κύκλον τὸν ἔξωϑεν. 
Eustathios stimmt dem zu (867, 28 f.): 
ως Χυανέαν τὴν πέζαν, ὅ ἐστι τὸν ἔξω κύκλον, καϑά φασιν ol 
παλαιοί. 
Die Bedeutung πέζαΞξἄχρον findet sich schon in der Ilias πέζῃ ἔπι 
πρώτῃ beim Wagengeschirr (24, 272). 
Wenn der Rand des Tisches blau eingelegt ist, entfallen alle Pro- 
bieme: die Verzierung säße am erwarteten Ort, und die Bezeich- 


47. Ventris-Chadwick, Documents in Mycenaean Greek. Cambridge 
2. Auflage 1973, Nr. 239-241. Die Tische werden entweder als 
e-ne-wo-pe-za (neunfüßig?) oder als we-pe-za (sechsfüUßig?) 
beschrieben. Dazu bemerken die Herausgeber (S. 340): 
If we translate τράπεζαν κυανόπεζαν Il. 11, 629 »with feet of 
κύανος«, we should consistently read »with nine feet« here, 
which seems an impossible design. 


Denn gefunden wurden bisher nur dreifüßige Tische. 
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nung wäre nicht ungenau, da bloße Ortsangabe (48). 
Was hat der äußere Rand einer Tischplatte aber mit der »silber- 
füßigen«x Thetis zu tun? Der Scholiast zu Il. 11, 629 (al in T) 
nimmt einen Zusammenhang an. In der Nachklassik war πέζα ein 
ganz geläufiger Ausdruck für den Saum eines Kleides (49). Pollux 
(ΝΙΙ 62 ) erklärt zu μέρη ἐσθήτων: 
αἱ δὲ παρὰ τὰς Gas παρυφαὶ καλοῦνται πέζαι καὶ melideg, καὶ 
περίπεζα τὰ οὕτω περιυφασμένα᾽ οἱ δὲ πεζοφόροι χιτῶνες ἢ οἱ 
πέζας ἔχοντες. 
Im frühen und klassischen Griechisch war das Wort vielleicht 
noch nicht geläufig, denn es findet sich nur einmal in einem Ai- 
schylosfragment (fr. 246 Radt): 
πεζοφόροις ζώμασιν 
Dazu bemerkt Pollux (VII 51): 
τὸ δὲ ζῶμα ἔστι μὲν ἐπιτήδειον ἐνδῦναι, πέζας δὲ ἔχει, ὡς Αἰσχύ- 
λος δηλοῖ, πεζοφόρα τὰ ζώματα ἀποκαλῶν. 
Ähnlich Photius 405,15. Gleichgültig, wie lang das Gewand war 
(50), die Bedeutung »Füße« verträgt sich damit nicht. 
Es muß sich bei dem aischyleischen πέζα also um eine Verzierung 
am unteren Rande des Gewandes handeln. Daß solche Borten ein 
wichtiger Schmuck waren, zeigen die schon erwähnten Epigramme 
aus der Anthologia Palatina (49), die nur die Fertigung dieser 
Borten behandeln, und eine Bemerkung aus dem EM (51): 


48. Und die Schwierigkeiten mit dem mykenischen -pe-za löste 
sich auf in die Angabe des Umfangs der Tischplatte. Chadwick 
übersetzt es tatsächlich als Längenangabe - für den Umfang? 

49. AP 6, 286. 1: 6. 287. 1. Apoli. Rhod. 4. 46: Joseph. Ant. jud. 
3,7,4.; als Adjektiv mit übertragenem Sinn πορφυρόπεζαν ... τρίχα, 
Triphiodor v.66 

50. Vgl. Od. 14. 482: das Aischylosfragment ist anscheinend die 
einzige Belegstelle, wo damit mehr als ein Schurz bezeichnet ist. 
51. 5. 494, 25 s.v. κατανίπτης (=Lex. Bekk VS. 269, 29) 
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κατανίπτης ... ἱερωσύνη ᾿Αϑήνῃσιν. ὁ τὰ κατὰ τοῦ πέπλου τῆς 

᾿Αϑηνᾶς ῥυπαινόμενα ἀποπλύνων. 
Damit ist diese Bedeutung auch für das homerische und pindari- 
sche Adjektiv möglich geworden. Die ἀργυρόπεζα Θέτις wäre dann 
die Thetis mit einer Silberborte am Gewand. Die Betonung des 
Gewandes zeigt auch ihr Epitheton τανύπεπλος. Das Bild vom Sil- 
bersaum der Meeresgöttin kann dabei von der Gischt des Meeres 
inspiriert sein. Das χρυσόϑρονος, was wahrscheinlich »mit goldenen 
Blumen bestickt« (52) bedeutet, zeigt für andere Göttinnen ein 
ähnliches Erscheinungsbild. In der vorklassischen Zeit läßt sich 
kein Kompositum -nelog nachweisen, das -füßig bedeutete. Zudem 
ist die Bedeutung des Substantives πεζός, von dem das Komposi- 
tum abgeleitet sein müßte, festgelegt auf den Fußsoldaten im 
Gegensatz zum Berittenen oder der Flotte - und das schon bei 
Homer. 
Auch wenn der Nachweis für πέζα durch ein Aischylosfragment 
etwas schmal ist, spricht doch alles dafür, -nelx von nela=Klei- 
dersaum abzuleiten, denn das »silberfüßig« ohne weitere Stützen 
aus πεζός oder ποῦς zu entwickeln, ist waghalsiger. Zudem erwies 
sich die Bedeutung »Füße« bei κυανόπεζα als unwahrscheinlich. So 
führen alle Anhaltspunkte dahin, auch das Beiwort der Göttinnen 
als »mit so und so gesäumtem Gewand« aufzufassen. 
Für das pindarische φοινικόπεζα paßt sowohl bei Demeter wie bei 
Hekate die Bezeichnung »mit rotgesäumtem Gewand« ausgezeich- 
net. Preller (53) zitiert Fea aus dessen Bearbeitung der Winckel- 
mannschen Storia delle arti del disegno (Roma 1783-84) I S. 428 
mit diesem Vorschlag - von den Philologen ist er bisher nicht 
aufgegriffen worden. 
Für diese pindarische Manier, jemanden mit einem einzigen beson- 


52. Merkelbach zu ἀγλαόϑρονος ZPE 11 (1973) 5. 160: vgl. Bannert 
ZPE 24 (1977) S. 165 
53. Preller a.a.O. 5. 127 A 126 
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deren Gegenstand in Purpur oder Rot zu ehren, fanden sich schon 
einige Beispiel (54). 

Hekate, die ein Orakel gibt, ist damit gut charakterisiert: das Rot 
gibt neben ihrer Person auch dem Orakel mehr Gewicht. Einmal 
ist es sicher ein Adjektiv, das die weibliche Schönheit der Göttin- 
nen ins rechte Licht rücken soll, wie auch bei Homer oft die Kör- 
perschönheit durch den Putz ergänzt oder ersetzt wird. Aber das 
Rot unterstreicht nicht nur die Schönheit, sondern auch andere 
göttliche Eigenschaften, da für das archaische Verständnis eine 
Eigenschaft mit der anderen verkettet ist. Man denke an die kör- 
perlichen, moralischen und geistigen Vorzüge der großen Helden, 
die bei einem ἄριστος allesamt gleich entwickelt sind. Wird nur 
das Äußere gelobt, so ist damit auch gleichzeitig das Innere ge- 
würdigt. So ist das Adjektiv gleichzeitig eine Art Adverb zu der 
Handlung oder Stellung, in der die Göttin vorgeführt wird. Hekate 
gibt ein Orakel, und das Adjektiv sagt, daß sie dieses Amt gemäß 
ihrer äußeren Erscheinung verrichtet, also mit höchster Wirksam- 
keit. 

Demeter ist zusammen mit der »Kraft« des Zeus und ihrer Toch- 
ter als den Stadtgottheiten von Syrakus und Ortygia (V. 92) ge- 
nannt, deren Kult Hieron in der Heimatstadt des hier besungenen 
Athleten verwaltet. Die weißen Pferde der Kore sind nicht das 
abgenutzte Adjektiv für Städte und Gottheiten, das Pindar sonst 
verwendet, sondern spielt auf ihre Rückkehr zur Erde an, die sie 
auf einem Wagen mit weißen Pferden antrat (55). Die Bedeutung 
der weißen Pferde muß man im Rahmen der homerischen Lichtme- 
taphorik sehen: Sieg über Hades, Tod, Dunkelheit, freudige Rück- 
kehr ans Licht des Tages (56). 


54. Haarband fr. 52 n (a) 18: das ganze Gewand fr. 75. 14: Gürtel 
Ο. 6, 39; Flügel P. 4, 183; und die Windeln in den Kinderszenen 

55. Scholion ad loc.: Boeckh zu P. 4. 117 

56. Ähnlich Soph. Atlas 673 λευκοπώλῳ ἡμέρᾳ 
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So wird Persephone vorgestellt: als mächtige, wohlwollende, lich- 
te Gottheit, die gerade den Hades überwunden hat und den Früh- 
ling bringt. Das paßt zu dem Ζηνὸς Αἰτναίου κράτος. Kraft, Stärke, 
Schutz, Hilfe, Wohlwollen. In diese Reihe muß auch die Demeter 
mit dem rotgesäumten Gewand passen. Das Rot als epische Für- 
stenfarbe verstärkt ihre göttlichen Kräfte wie bei Hekate. Da 
Demeter hier als Schutzgottheit genannt ist, wird es diese Eigen- 
schaft sein, in der die Wirkung des Rotes Gestalt annehmen soll. 
Man beachte auch das Nebeneinander der symbolträchtigen Farben 
Weiß und Rot. 
Wie geschickt und originell Pindar mit dem homerischen Purpur 
umgegangen ist, wird besonders bei einem Vergleich mit Bakchyli- 
des klar. 
Auch bei Bakchylides gibt es Göttinnen mit Purpur. An einer Stel- 
le sind es vermutlich die Musen (13, 221 ff.) 
τᾶι καὶ ἐγὼ πίσυνοίς 
φοινικοχραδέμνοισ τε Μούσαις 

ὕμνων τινὰ τάνδε ν[εόπλοκον δόσιν 

φαίνω. ... 
Eine ähnliche Vorstellung findet sich schon bei Homer Il. 18, 382 

Χάρις λιπαροχρήδεμνος 

Die Ergänzung Μούσαις ist recht wahrscheinlich, da es um das 
Dichten geht. Auf die Musen muß sich das πίσυνος beziehen, denn 
es wäre eine sehr ungewöhnliche Vorstellung, wenn das fertige 
Lied den Musen gebracht würde. Jebb (ad loc.) meint zu dem Ad- 
jektiv: merely ornamental. Ganz so wenig ist es nicht, denn es hat 
eine ähnliche Funktion wie möglicherweise in 11, 97ff. 

.. Porvixoxlpadtuvolo Λατοῦς 

κίκλῃ [ἴσχε ϑύγατρ]α Boönıv, 
wo es am Anfang einer indirekt erzählten Anrufung Latonas steht. 
Wie in einem Gebet, wo die Gottheit ehrenvoll mit vielen Namen 
bedacht wird, hat das Adjektiv auch an der fraglichen Stelle die 
Aufgabe, die Gottheit günstig zu stimmen und sie schmeichelnd 
zur Hilfe zu bewegen, damit sie den Dichter, der ihr als πίσυνος 
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naht, nicht enttäuscht. 
Die Musen werden durch das Adjektiv in den Mittelpunkt gesetzt 
und zu wichtigen, vermögenden Personen erklärt, zu den Urhebe- 
rinnen des Gedichtes. 
Der χρήδεμνος ist ein Tuch, das man über Kopf und Schultern legt, 
wie man aus der Schmuckszene der Hera (Il. 14, 184) weiß. Er wird 
nur von jungen Frauen getragen (57) und ist darum ein Zeichen 
von Schönheit und Jugend, womit die Musen auf diese Weise ver- 
sehen werden. Das Adjektiv ist nicht in den Handlungsablauf 
eingereiht: ob die Musen nun rote Schuhe, Tücher oder Gürtel 
tragen, ist fast belanglos. 
Sehr seltsam nimmt sich das Rot aus bei der Hera mit rotem 
Gürtel (11, 49). Ein Mädchen kommt zum Tempel der rotgürtligen 
Hera, beleidigt sie und wird dafür mit Wahnsinn geschlagen. Die 
Betonung einer Göttin und ihrer Macht durch rote Accessoires 
war schon häufig da, aber es ist ungewöhnlich, mit Rot eine stra- 
fende Göttin zu kennzeichnen, obwohl diese Bedeutung im Bereich 
des Purpurs liegt. Der rote Purpur war bisher Vorzeichen von et- 
was Prächtigem, Heroischem, selten hatte die Farbe eine drohende 
Note, außer wenn etwa Skamander den Achill mit der roten Woge 
niederschlägt. 
Ein Spiel mit homerischen Gastgebräuchen ist das Fragment, das 
anscheinend die Dioskuren einladen soll (fr. 21): 
οὐ βοῶν πάρεστι σώματ᾽, οὔτε χρυσός, 
οὔτε πορφύρεοι τάπητες, 
ἀλλὰ ϑυμὸς εὐμενής, 
Μοῦσά τε γλυκεῖα, καὶ Βοιωτίοισιν 

ἐν σχύφοισιν οἶνος ἡδύς. 
Die πορφύρεοι τάπητες werden bei Homer nur zweimal für den Gast 
aufgelegt. Einmal, als Aias, Odysseus, Phoinix zu Achill kommen 
(11. 9, 200), dann in der Odyssee, als Eurykleia schon weiß, daß 


97. S. Marinatos, Arch. Hom. B 22 
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Odysseus zurück ist, und für einen besonderen Festtag decken 
läßt (Od. 10, 353). Beide Male sind es nicht nur sehr geehrte Gä- 
ste, sondern es ist jedesmal auch ein ganz besonderer Anlaß. Die 
Purpurdecken sind demnach ein ganz besonderer Schmuck und eine 
ganz besondere Ehrung, selbst für Fürstenhäuser. Daß ganze Rin- 
der gereicht werden, läßt auf eine reiche Tafel schließen; das Gold 
in einem reichen Haushalt ist natürlich wie der Purpur ein Zeichen 
von Luxus. Drei Dinge werden nicht vorhanden sein, drei andere 
dagegen sehr wohl. Der Wein (58) ersetzt das Fleisch, beide wer- 

den bei Homer meistens zusammen dargeboten. Die süße Muse 
wird als festlicher Schmuck das Gold ersetzen - und der ϑυμὸς 
εὐμενής die gastlichen Purpurdecken? Dann wäre das Kompositi- 
onsprinzip: ab c c Ὁ a. Auf den ersten Blick scheinen diese Pur- 
purdecken nur eine oberflächliche epische Reminiszenz zu sein, da 
sie aber vom $uuög εὐμενής ersetzt werden, umfassen sie vielleicht 
doch auch die homerische Symbolik der Gastfreundlichkeit. Es ist 
denkbar, daß das Verhältnis zwischen den beiden Begriffen nicht 
der Ersatz, sondern der Gegensatz ist. Purpur als überflüssiger, 
leerer Luxus (59). Die anderen Zutaten geben an, daß etwas Teue- 
res mit festlichem Charakter (Fleisch, Gold) durch etwas weniger 
Aufwendiges ersetzt wird (Musik, Wein), das den gleichen Zweck 
erfüllt. Sie unterscheiden sich im finanziellen Aufwand, aber der 
preiswerte Ersatz bereitet dem Gast genauso viel Vergnügen wie 
die teuren, epischen Requisiten, denn auch die sind kein »leerer 
Luxus«. Mit den Purpurdecken ist die epische Gastfreundlichkeit 


58. In rustikalen Bechern mit großem Fassungsvermögen, so Jebb 
ad loc. (bet ihm fr. 17) 

59. Anders Kriegler, Untersuchungen zu den opt. u. akust. Daten 
d. bakchyl. Dichtg., 1969, S. 14: Purpurdecken werden negativ beur- 
teilt (?), »aber der Geflihlswert wird nicht durch den Farbton be- 
stimmt, sondern durch die Materie selbst - die »Purpurdecken«, 


die zum Sinnbild üppigen Prunkes erhoben werden.« 
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gemeint, ob der Dichter selbst sie ernst genommen hat oder mit 
ihr spielt, ist eine andere Sache. Damit die Purpurdecken in die 
Reihe von Fleisch und Gold passen, müssen sie den ϑυμὸς εὐμενής 
in luxuriöser Form repräsentieren, was genau dem epischen Sym- 
bolgehalt entspricht. 
Bakchylides übernimmt auch die epische Manier, Helden in Purpur 
darzustellen, was die anderen Lyriker, besonders gewandt Pindar, 
vermieden haben. 
Im 17. Gedicht soll Theseus dem Minos beweisen, daß Poseidon 
sein Vater ist. Er springt ins Meer, erreicht den Palast und wird 
von Amphitrite beschenkt (112 ff.). 

ἅ νιν ἀμφέβαλεν ἀϊόνα πορφυρέαν, 

κόμαισί τ᾽ ἐπέϑηκεν οὔλαις 

ἀμεμφέα πλόκον, 

τόν ποτέ οἱ ἐν γάμωι 

δῶκε δόλιος ᾿Αφροδίτα ῥόδοις ἐρεμνόν. 
Zwei Gaben erhält Theseus von Amphitrite als Zeichen dafür, daB 
Poseidon sein Vater ist: einmal den Kranz, dunkel von Aphrodites 
Rosen, den Amphitrite zur Hochzeit als Geschenk erhielt (60), ein 
unverwechselbares Hochzeitsgeschenk, das für diese Hochzeit 
bürgen wird. Die zweite Gabe ist ein seltsames purpurfarbiges 
Kleidungsstück. Die Bezeichnung ἀιόνα steht im Papyrus und ist 
trotzdem immer wieder in Zweifel gezogen worden (61). Sie ist 
tatsächlich nur noch zweimal belegt: bei Hesych als Erklärung zu 
ἔλυμα, also muß es immerhin zu dieser Zeit bekannter als ἔλυμα 


60. Daß in V. 35 ein χρύσεον κάλυμμα als das kennzeichnende 
Hochzeitsgeschenk genannt ist, hier aber nicht mehr erwähnt 
wird, gehört wohl zu den Uingereimtheilten dieser Ode, die bel A. 
P.Burnett (The Art of Bacchylides, 1985) S. 22 aufgereiht sind. 

61. libersicht über die Konjekturen bei Jebb im Anhang. Er ent- 
scheidet sich für alöAav πορφύραν. 
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gewesen sein, und in einer verdorbenen Briefstelle aus dem 3.Jahr- 
hundert nach Christus (62). Das Wort ist ägyptischen Ursprungs, 
wie Eberhard Otto nachgewiesen hat (63), und im 5.Jahrhundert 
galt es sicher noch als Fremdwort für die aus Ägypten importierte 
Leinenware (64). Es muß sich bei Bakchylides um ein ganz exqui- 
sites Gewand handeln, mit dem Theseus bedacht wird. Es ist zwar 
kein Einzelstück wie der Rosenkranz, aber auch etwas Erlesenes, 
wie der seltene Name schon andeutet. Kranz und Kleid sollen 
Theseus als Göttersohn ausweisen, wozu ein normales Purpurge- 
wand oder ein bloß purpurverbrämter (65) Mantel entschieden 
nicht ausreicht, denn in epischer Tradition beschreibt ein solcher 
Aufzug nur den Helden, nicht den Göttersohn. So bieten weder die 
Überlieferung noch inhaltliche Erwägungen einen Anlaß, die Be- 
zeichnung ἀϊόνα anzuzweifeln. 

Seine Gottähnlichkeit zeigt sich sehr schön darin, daß die Ge- 
schenke um seine Schultern glänzen (V. 123), wie er es vorher 
selbst an den Nereiden bewundert hat (V. 103 ff.). So steigt er 
trocken, von singenden Nereiden begleitet, als Retter aus dem 
Meer und zieht, ganz in Rot gehüllt, alle Blicke auf sich; ohne ein 
Wort zu sagen, demonstriert er allein durch die Kleidung und ihre 
Farbe den Erfolg seiner Unternehmung (66). Merkwürdig ist die 
Häufung von roten Gegenständen. 

Eine ähnliche Rothäufung, und wieder geht es um Theseus, ist in 


62. Wilcken, Chrestom. 126, col. II 21 

63. Bei Latte, Glotta 34 (1955). S. 192 = Kl.Schr. 690 

64. S.Marinatos. Arch. Hom. A 2 

65. So Jebb ad loc.: Robinson Ellis, CR 12 (1898), 5. 66 

66. A.P.Burnett a.a.O. 5. 25: This is what pride, lightning bolt, di- 
ve, dolphins, undersea choruses and unwithered garlands together 
have produced. The creation of this wonder is what has shaped 


the singing of the song. 
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der 18. Ode ($1-56) zu finden. Theseus wird als Krieger geschil- 
dert, was eine ganz ungewohnte Aufgabe für das Rot ist, denn 
diese Aufgabe hatte bei Homer immer nur der Glanz erfüllt. 
... Χρατὸς πέρι πυρσοχαίτου. 
χιτῶνα πορφύρεον 
στέρνοις τ᾽ ἀμφί, καὶ οὕλιον 
Θεσσαλὰν χλαμύδ᾽. ὀμμάτων δὲ 
στίλβειν ἄπο Λαμνίαν 
φοίνισσαν φλόγα. ... 
Das πυρσοχαίτης ist eine Neuschöpfung, nach dem homerischen 
κυανοχαίτης. Ein purpurner Chiton ist ganz unhomerisch. Sehr 
merkwürdig ist das οὕλιον (67). Man faßt es als »wollig« auf, in 
welcher Bedeutung ein ähnliches Wort oft bei den homerischen 
Mänteln steht, aber dieses heißt οὖλον. So wäre hier die einzige 
Stelle in der gesamten griechischen Literatur, wo οὔλιον »wollig« 
und nicht »unheilvoll« hieße. Wenn man aber betrachtet, daß alle 
anderen Substantive mit einem symbolischen Adjektiv versehen 
sind, um den Helden noch schrecklicher zu zeichnen, so ist ein 
blasses »wollig« doch nicht angebracht. Warum nicht οὕλιον mit 
»unheilverkündend« übersetzen? In dem Sinne, wie die blitzenden 
Rüstungen der homerischen Helden Unheil für ihre Feinde verkün- 
den, wie Ares οὕλιος ist. Das Adjektiv wäre dann zwar in einer 
harten Enallage gesetzt, aber es paßt gut in den Zusammenhang. 
Bei den homerischen Helden springt reines Feuer (φλόξ) aus den 
Augen, hier ist es aber rotes Feuer. Zu dem sprichwörtlichen 
Anuvıov βλέπειν (Jebb ad loc.) wird das Rot noch nicht gehören. Es 
ist wohl von Bakchylides hinzugesetzt worden und ergibt ein 
furchterregendes Bild. Nachdem Theseus die vielen Taten voll- 
bracht hat, steht er da mit roten Haaren, rotem Gewand, rotem 


67. Jebb: »woolly«, »thick«. Everywhere else in classical Greek οὔ- 


λιος means »destructive«. 
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Feuer in den Augen, in vollem symbolischen Ornat, in »dynami- 
schem« Rot (Feuer!). Das Rot ist zur höchsten Wirksamkeit ange- 
häuft, aber fast schon zuviel. Wie in der 17. Ode tritt der Held 
erst am Ende der Erzählung und der Abenteuer in Rot auf, es ist 
kein vorausweisender Purpur. 

Der Purpur in den beiden Beispielen ist eher eine Art Siegereh- 
rung, eine Bilanz. Üiberhaupt ist der »prophetische« Purpur bei 
Bakchylides in ausgeprägter Form nicht zu finden. Die Musen 
machen Schwierigkeiten, auch sie standen am Ende, und die Hera 
mit dem roten Gürtel fällt sowieso aus dem Rahmen. In allen 
Fällen aber ist es auch bei Bakchylides eine Farbe, die den Cha- 
rakter, Leistung, Herkunft beschreibt und heraushebt. 

Bei den Göttinnen sind die roten Gegenstände bloßes Attribut, sie 
sind nicht in die Erzählung eingefügt. Die beiden Schilderungen 
des Helden scheinen zwar oberflächlich in die Schilderung einge- 
flochten, aber die Häufung der Attribute in der 18. Ode und der 
Raum, den die Beschreibung in der 17. einnimmt, geben den Attri- 
buten auch dort soviel Eigengewicht, daß die Handlung innehält 
und in eine Bildbeschreibung übergeht. Der dramaturgische Effekt 
des Purpurs fehlt bei Bakchylides. 

Pindar hat versucht, die Farben sich gegenseitig steigern zu lassen 
in Farbnestern, Bakchylides versucht es mit Rothäufung, die we- 
nigstens in der 18.Ode einen monströsen Anblick bietet. Pindari- 
sche Farbnester haben den Vorteil, daß sich die Farben gegenseitig 
in ihrer Symbolik eingrenzen und durch die Gegensätze sehr le- 
bendig wirken. Außerdem haben die pindarischen Farben fast im- 
mer einen Bezug zur Handlung, so daß sie auch dadurch plastisch 
und lebendig bleiben. Bei Bakchylides verhallt die Frage nach dem 
Grund für die Wahl eines bestimmten Adjektives oft unbeantwor- 
tet. Sie sind eben meistens »ornamental«, aber nie »merely orna- 
mental« (Jebb), sondern haben wenigstens den Wert einer bildhaf- 
ten Verzierung, die ihrem Träger mehr Beachtung sichert. Bakchy- 
lides lehnt sich mit Theseus als Purpurträger eng an das homeri- 
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sche Vorbild an, Pindar meidet diesen Topos geradezu. Er macht 
das homerische Erbe nutzbar, indem er es in andere Bereiche zieht 
(Kinder, Göttinnen und Halbgöttinnen) und indem er die Gegen- 
stände plastisch werden läßt, weil sie für den Fortgang der Hand- 
lung vergegenwärtigt werden müssen. Bakchylides dagegen über- 
nimmt und überspitzt die homerischen Vorstellungen bei der 
Darstellung des Theseus oder putzt die homerischen Doppelepi- 
theta einfach dadurch auf, daß er den farblosen Teil gegen Rot 
austauscht: 

φοινικο- anstelle von χαλλι- oder λιπαροχρήδεμνος 

πορφυρό- statt καλλί- oder εὔζωνος (68) 
Dadurch werden sie aber nicht frischer. Die gastlichen Purpurdek- 
ken sind ähnlich konventionell verwendet worden. 
Überhaupt gibt es in der nachhomerischen Dichtung das Bestre- 
ben, attraktive Farben mit einem hohen Symbolgehalt durch die 
nächstwichtigen zu ersetzen, sobald die erste durch den häufigen 
Gebrauch verblaßt sind. So wird der Bereich Weiß-Glänzend, der 
bei Homer der größte ist, gern durch den bei Homer noch spär - 
lichen Purpur ersetzt (Simonides: Segel, die Augen des Theseus 
bei Bakchylides, überhaupt Götterkleider und Attribute). Pindar 
geht schon dazu über, das Heldenrot durch Heldengelb zu erset- 
zen, und in der hellenistischen Dichtung wird der Purpur dann 
ganz rar. 


68. H.Kriegler wollte die Werte der bakchylideischen Dichtung 
entdecken, die dieser eigen sind (S.3), muß aber zum Rot am Ende 
doch feststellen: Der Dichter malt und schmückt mit den roten 
Farbtönen, beschreibt und charakterisiert - um jenen Reichtum 
dichterischer Ausdrucksmöglichkeiten, den gerade Rot in sich 
birgt, weiß er nicht (5. 13 f.). 


ROTES WASSER BEI HOMER ? 


Bei den purpurnen Kleidungsstücken und Gegenständen ließen sich 
einige Parallelen zu bildlichen Darstellungen finden. Wenn wir uns 
jetzt bei unserer Untersuchung von den Personen entfernen, so 
müssen wir auf solche Vergleiche verzichten, weil Wasser und Land 
für den griechischen Künstler keine Objekte waren, wert der Dar- 
stellung. Die »purpurnen« (1) Wogen des Homer werden auf keiner 
Vase zu finden sein. 

Das Verständnis dieses Wasser-Purpurs, der allen Versuchen zum 
Trotz nicht ausschließlich eine Farberscheinung bezeichnen kann, 
wird erleichtert durch das Verb πορφυρεῖν (2), das Homer für be- 
stimmte Bewegungen im Wasser benutzt (3). Eben die gleiche Bewe- 
gung verwendet er später (4), um aufgewühlte Gemüter zu zeichnen. 
Aus der Lage, in der sich die erregten Personen befinden, läßt sich 
leicht der psychologische Vorgang ableiten, der sich in ihnen ab- 
spielt: Achill wütet unter den Trojanern und treibt sie zur Stadt 
zurück. Die Achaier hätten Troja eingenommen (11, 544), wenn nicht 
Apollo dem Agenor Kühnheit ins Herz geworfen hätte. Die muß 
zunächst einmal die Angst des Agenor vor Achill beseitigen, um 
Agenor dazu zu bewegen, Achill entgegenzutreten. Dem Kampf der 


1. Von jetzt an wird »Purpur« nur noch in Stellvertretung des grie- 
chischen Wortes verwandt werden, ohne daß damit eine bestimmte 
Farbe bezeichnet werden soll. 

2. πορφύρειν und πορφυρεῖν benutze ich nach LSJ synonym. 

3. Auf etymologlsche Erörterungen habe ich verzichtet, da »die Ety- 
mologie nichts über das Sprachgefühl der Homerzeit aussagt« (H. 
Gipper, Purpur, Glotta 42 (1964), 5. 44). 

4. Diese Reihenfolge nimmt auch Jebb (zu Soph. Ant. 20) an. 
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beiden gegensätzlichen Kräfte in seiner Brust macht Agenor in einer 
Rede Luft, in der er überlegt, ob er fliehen oder kämpfen soll. Er 
entschließt sich zu kämpfen, da Flucht keinen Sinn mehr hat. Nach 
seiner Rede hat ihn die Furcht verlassen. Als er aber anhub zu spre- 
chen: 

.. πολλὰ δέ ol κραδίη πόρφυρε μένοντι. Il. 21, 551 
Seine eigene Furcht und die von dem Gott eingeflößte Kühnheit be- 
stürmen ihn gleichermaßen und wollen ihn beide zur Tat treiben. Al- 
so bleibt er unentschlossen und hält inne, äußerlich ruhig, innerlich 
bewegt. 
Das zweite Beispiel handelt von Odysseus, der von Hermes über das 
Wirken der Kirke aufgeklärt und von ihm mit der Zauberwurzel Moly 
als Gegenmittel ausgestattet worden ist. Hermes geht und Odysseus 

.. πολλὰ δέ μοι χραδίη πόρφυρε κιόντι. Od. 10, 309 
Einerseits ist er bekiimmert wegen der in Schweine verwandelten 
Gefährten und der auch ihm drohenden Gefahr, andererseits vertraut 
er der Zauberwurzel und ist zuversichtlich. Zwei verschiedene Ge- 
fühle stürmen in ihm gegeneinander und versetzen ihn in innere 
Unruhe. 
Auf die gleiche Weise reagiert Menelaos, wenn Eidothea ihm eröff- 
net, mit welcher List er ihren Vater Proteus überwältigen kann: 
Freude über die Möglichkeit, dann endlich die Heimfahrt anzutreten, 
streitet wider die Furcht vor einem Gott als Gegner - welche Ge- 
mütsverfassung wieder in dem nunmehr bekannten Vers zusammen- 
gefaßt wird (Od. 4, 427). 
Ein wenig später erfährt Menelaos von Proteus, daß Aias und Aga- 
memnon umgekommen sind, Odysseus von Kalypso festgehalten 
wird, er selbst aber nach seinem irdischen Tode in die elysischen 
Gefilde aufgenommen werden wird. Die schlechte wie die gute Nach- 
richt im Sinn: 

„. πολλὰ δέ μοι κραδίη πόρφυρε κιόντι. Od. 4, 572 

Die vier Beispiele sind sich darin ähnlich, daß jemand am Ruhepunkt 
zwischen zwei Szenen von zwei gegensätzlichen Gefühlen bestürmt 
wird. Entweder es folgt eine Handlung, die diese Gefühle beendet 
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(Vorgehen gegen Achill, Kirke, Proteus), oder die ambrosische Nacht 
(Dunkelheit, schwarz) löscht sie aus wie bei Menelaos, noch vor 
dem Kampf gegen Proteus. 
Hluminiert werden sie durch das groß angelegte Gleichnis in der Illi- 
as, das beweist, daß dem bildhaften Verb eine Wasserbewegung zu- 
grunde liegt (5). Nestor tritt aus seiner Hütte und sieht die Mauer 
eingestürzt, die Achaier in arger Bedrängnis. Il. 14, 16-22 

ὡς δ᾽ ὅτε πορφύρῃ πέλαγος μέγα κύματι κωφῷ, 

ὀσσόμενον λιγέων ἀνέμων λαιψηρὰ κέλευϑα 

αὕτως, οὐδ᾽ ἄρα τε προκυλίνδεται οὐδετέρωσε, 

πρίν τινα χεχριμένον καταβήμεναι ἐκ Διὸς οὖρον, 

ὥς ὁ γέρων ὥρμαινε δαϊζόμενος κατὰ ϑυμὸν 

διχϑάδι᾽, ἢ μεϑ᾽ ὅμιλον ἴοι Δαναῶν ταχυπώλων, 

ἦε μετ᾽ "Arpetönv ᾿Αγαμέμνονα, ποιμένα λαῶν. 
Wieder sehen wir den Ansturm von zwei widersprüchlichen Antrie- 
ben, die nicht zur Entscheidung kommen, diesmal in einem Meeres- 
bild (6) eingefangen, wo die Meeresoberfläche von widerstreitenden 
Winden bewegt wird. Neu ist, daß die Stärke des Konfliktes und die 
Kräfte, die er freisetzt, mit ins Bild genommen werden. Zum Gegen- 
satz Ruhe - Handlung oder Geschwindigkeit (λαιψηρός) (7) tritt als 
Veranschaulichung der Gegensatz Stille - Geräusch: κωφός - λιγύς. 


5. Bemerkenswert ist, daß das Wasser Immer πορφύρεος genannt wird. 
nie φοινίκεος. 

6. Lesky, Thalatta 1947. S. 171, über das Meer in den Vergleichen der 
Ilias: Es ist ein Bild von elementarer Wucht und Größe, dem die Zü- 
ge lieblicher Anmut fehlen. ... Immer ist Sturm, immer ist Aufruhr, 
immer branden empörte Wogen gegen trotzige Klippen. 

7. Leaf ad loc.: This fine simile is taken from the »ground-swell« 
produced by a storm at a distance, and often followed by the storm 
itself. So auch Jebb a.a.O.: before a storm. So auch das Scholion ad 


loc.: ἀρχὴ κινήματος. 
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Anders als in allen Beispielen, die folgen werden, spielt sich hier der 
Vorgang des »Purpurns« unter der Wasseroberfläche ab, in einer 
Stille, die drohender sein kann als ein Sturm. Die Erscheinung ist 
örtlich begrenzt, was durch die Einzahl der inneren Welle bedeutet 
wird, die sich dort zeigen muß, wo die gegensätzlichen Kräfte aufein- 
ander prallen. Ohne die Bedeutung von roppüpeıv zu kennen, müßte 
der Leser allein aufgrund dieser Beispiele darunter etwas verstehen 
wie »von zwei gleich starken, widersprüchlichen Kräften heftig be- 
wegt werden«. Eine Farbbedeutung ohne Nebenbedeutung würde ihn 
sehr erstaunen. Die Scholien sind der Schwierigkeit geschickt ausge- 
wichen und geben als Synonym μελαίνεσϑαι an (8), was sie mit με- 
ριμνᾶν verbinden. Der gemeinsame Nenner, der diese Übertragung er- 
laubt, ist die starke seelische Erregung, die bei μελαίνεσϑαι immer 
negativ ist, bei πορφυρεῖν aber gerade unentschieden bleibt (9). Zwar 
ist es richtig, daß die archaischen Denkorgane bei großer negativer 
Erregung dunkel werden (10), aber das ist oft nicht Depression oder 
Trauer, sondern läßt sich ebenso oft als Wut beschreiben, also als 
ein energiereicher Zustand. Der Agamemnon mit den φρένες ἀμφιμέ- 
λαιναι (I. 1, 103), dessen Augen Feuer sprühen, leidet sicher nicht an 
Melancholia. Das Dunkel-Werden kann eine Verdichtung, eine Steige- 
rung der Lebenskräfte sein. Das Schwarz ist immer auch ein Nachbar 
von Schatten und Dunkelheit und kann als Mangel an Licht auch ein 
Symbol für Schwäche sein, wie es andererseits als dunkle, also ge- 


8. Scholien zu Il. 14, 16 (c.d). zu Od. 4. 427. 572 

9. Jebb a.a.O.: In noppüpw the idea of trouble precedes that of col- 
our. Trouble ist zu negativ, denn Odysseus und Menelaos machen 
sich ja nicht nur Sorgen, sondern sind zwischen Sorge und Freude 
hin- und hergerissen. 

10. Beispiele für Wut: δηλοῖς γὙάρ τι καλχαίνουσ᾽ ἔπος Soph. Ant. 20; 
χκοίμα κελαινοῦ κύματος πικρὸν μένος Aisch. Eum. 832. 

Beispiele für Angst: σπλάγχνα μοι κελαινοῦται Aisch. Cho. 413: με- 
λαγχίτων (Trauergewand!) φρήν Alsch. Pers. 115 
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steigerte Farbe, ein Zeichen von Kraft ist. Bei dem Purpur kommt 
nur die zweite Möglichkeit in Frage, Schwäche kann es nie symboli- 
sieren. Darum ist die Analogie von noppüpeıv und μελαίνεσϑαι nur be- 
dingt richtig. 
Sowohl beim Menschen wie auch im Meer kann noppüpeıv eine außer- 
ordentlich starke Bewegung angeben. Zwei gegensätzliche Kräfte auf 
dasselbe Objekt wirken zu lassen, ist das sicherste Mittel, die stärk- 
ste Bewegung im Objekt zu erzeugen. 
Es ist schwer, den Einsatz des Purpurs bei Gemütsbewegungen mit 
dem von Purpurmänteln und purpurnen Gegenständen zu vergleichen, 
aber es lassen sich doch abstrakte Gemeinsamkeiten feststellen: 
Purpur gibt immer das Wichtigste einer Szene an, und das fast im- 
mer vor der eigentlichen Handlung, so auch bei den erregten Hel- 
dengemütern vor ihrem Zusammentreffen mit Achill, Kirke, Proteus. 
Allerdings ist der dramaturgische Effekt bei den Purpurgemütern 
sehr schwach ausgeprägt, obwohl die nachfolgenden Taten tatsäch- 
lich immer von Erfolg gekrönt sind. Unverkennbar aber ist die große 
Energie, die dem Purpur anhaftet, was schon die Farbtheorien zu er- 
kennen gegeben haben, wo die Farbe Rot meistens als Feuer gedacht 
war (11). 
Die Ähnlichkeit der Verwendung bei Wasserwellen und Personen wird 
besser zu sehen sein bei der Betrachtung der »purpurn« bewegten 
Wassermassen, wo das noppüpsıv einen Anteil an diesem πορφύρεος 
hat, wie das Iliasgleichnis bewiesen hat. 
Wenn Wellen als purpurn beschrieben werden, ist immer ein Gott 
oder eine übernatürliche Kraft im Spiel. In der Ilias und in der 
Odyssee gibt es jeweils eine Abfahrt, die mit ähnlichen Versen be- 
schrieben wird. Die Seeleute setzen das weiße Segel und 

ἐν δ᾽ ἄνεμος πρῆσεν μέσον ἱστίον, ἀμφὶ δὲ κῦμα 


il. In der weiteren Sprachentwicklung hat das πορφυρεῖν immer mehr 
Färbecharakter angenommen und seine Dynamik verloren: A.R. 4, 668; 
Arat, 158; AP 10, 14 1 
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στείρῃ πορφύρεον μεγάλ᾽ ἴαχε νηὸς ἰούσης. 
(il. 1, 4818. ähnl. Od. 2, 4278.) 
In der Ilias fährt das Schiff zurück, nachdem Chryseis zurückge- 
bracht worden ist. Apollon hat günstigen Wind geschickt (V. 479), 
die schlimme Zeit der Pest wird zu Ende gehen. In der Odyssee sitzt 
Athene sogar selbst auf dem Schiff, aber vorher hat sie den Zephyr 
geschickt (V. 421), damit Telemachos eine gute Fahrt hat auf der 
Suche nach seinem Vater. Um die Bewegung des Schiffes zu be- 
schreiben, wird sie in ihre Teile zerlegt und kommentiert. Der Wind, 
den ein Gott geschickt hat, wahrscheinlich also ein stärkerer Wind 
als gewöhnlich, fährt in die Mitte des Segels, was der günstigste 
Angriffspunkt für die Kraftübertragung ist. Als Folge davon -die 
Bewegung des Schiffes wird zunächst sehr elegant ausgelassen- 
rauscht oder dröhnt die purpurrote Welle um den Bug, als das Schiff 
fährt. Der Bug des Schiffes, das mit großer Windkraft angetrieben 
wird, stößt auf die Trägheit der Wassermassen, diese zwei gegen- 
sätzlichen Bewegungen, von denen eine sehr heftig ist, verursachen 
den Purpur (12) der großen Welle, die heftigen inneren Turbulenzen 
(13). Daß die Welle groß ist, weist auf die große Geschwindigkeit des 


12. Eine Auswahl anderer, optischer Deutungen: 

* Göbel besteht auf Wassermassen zur Zeit des Morgen- oder 
Abendrots (D.Meer i.d. hom. Dichtung, Mützell's Zschr. f.d. 
Gymnasialwesen 9, 2, 1855, S.632). 

* Körner möchte das Meeresleuchten vor Augen haben, das nur 
nachts sichtbar ist (D.Sinnesempf. in Il. u. Od., Jenaer med.- 
hist. Beiträge 15, 1832, S.28 

* Lesky: »an den Wellenbergen geschwächte Sonnenstrahlen«, 
wie viele andere von De col. 792 420 beeinflußt (a.a.O. 5. 163) 

* Dürbeck glaubt, daß »die Klangassoziation des ... πορφύρεος 
mit dem rauschenden Meer die Verwendung ... evoziert» (Zur 
Charakteristik d. gr. Farbenbed. 1977, S.133). 

13. Leaf zu Il. 1. 482: πορφύρεον - a word which seems to be properly 
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Schiffes zurück, auf den Wind, und macht auch das Purpurn gewalti- 
ger durch die Vergrößerung. Diese Purpurwelle am Bug ist genannt 
statt einer Beschreibung der Geschwindigkeit durch einen Vergleich 
oder ein anderes Ereignis, das sie zur Folge hat (14). Der Purpur 
kann hier seine ganze Energie als Bewegungsenergie entfalten. Na- 
türlich verläuft diese Schiffahrt mit der Purpurwelle, von einem Gott 
gefördert, glücklich und ohne Hindernisse; -Diese Bevorzugung 
entspricht den Privilegien der Purpurmäntel. Anders als in dem 
Iliasgleichnis aus dem vierzehnten Buch ist die Purpurwelle hier sehr 
laut. Diese Geräuschkulisse wie die Größenangaben dienen dazu, die 
Symbolik des Purpurs zu wecken und zu stärken. 

Daß der Antrieb des Schiffes mit der Purpurwelle am Heck als Ursa- 
che und Wirkung verkoppelt sind, beweist die Art, wie das Schiff 
des Alkinoos in Fahrt beschrieben wird mit erhobenem Bug wie ein 
modernes Motorboot. Es ist schneller als die bisherigen Schiffe, und 
die Bugwelle ist erheblich größer. Der König will Odysseus endlich 
sicher nach Hause geleiten lassen und gibt ihm dafür sein Schiff und 
als Ruderer Phäaken, die natürlich übermenschliche Kräfte haben. 
Nachdem sich diese umständlich zurechtgesetzt haben auf dem 


used, as here, of the dark colour of disturbed waves. Er versucht die 
offensichtliche Bedeutung »Bewegung« doch mit einem Farbaspekt zu 
verbinden. 

West/Privitera zu Od. 2, 428 lassen die Frage offen: un epiteto co- 
mune del mare in Omero, »ribollente, che si solleva« (cf. πορφύρωλ); 
in alcuni passi, tuttavia, esso va chiaramente connesso con πορφύρα, 
»porpora«, e occasionalmente (17, 361) appaiono perfettamente possi- 
bili sia l’uno che l’altro significato. 

Dabei muß man es wohl bewenden lassen. 

14. Lesky S. 163: Wir hatten es an einer Reihe von Beiwörtern, die auf 
optischen und akustischen Sinneseindrücken beruhen, hervorzuheben, 
daß uns das Meer in ihnen als lebhaft bewegtes Element begegnet. 
Dazu paßt auch πορφύρεος. 
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Schiff, tun sie die ersten Ruderschläge, Od. 13, 81-7 

ἡ δ᾽, ὥς τ᾽ ἐν πεδίῳ τετράοροι ἄρσενες ἵπποι, 

πάντες ἅμ᾽ ὁρμηϑέντες ὑπὸ πληγῦσιν ἱμάσϑλης, 

ὑψόσ᾽ ἀειρόμενοι δίμφα πρήσσουσι κέλευϑον, 

ὥὧς ἄρα τῆς πρύμνη μὲν ἀείρετο, κῦμα δ᾽ ὄπισθεν 

πορφύρεον μέγα ϑῦε πολυφλοίσβοιο ϑαλάσσης. 

ἡ δὲ μάλ᾽ ἀσφαλέως ϑέεν ἔμπεδον᾽ οὐδέ κεν ἴρηξ 

κίρκος ὁμαρτήσειεν, ἐλαφρότατος πετεηνῶν. 
Die Wucht des Vorganges wird mit zwei Gleichnissen adverbiell be- 
schrieben. Von der Wucht der Ruderschläge hebt sich der Bug wie 
vier Pferde, die zur gleichen Zeit aufscheuen und deren Kraft die nä- 
here Beschreibung noch zuspitzt. Die Wucht teilt sich der Purpur- 
welle mit, die die Geschwindigkeit darstellt. Diese purpurne Woge, 
die wiederum selbst kaum beschrieben wird, gibt nicht mehr ein 
fröhliches ἰάχειν von sich, sondern wird mit ϑύειν wiedergegeben, wie 
auch Patrokolos, wenn er mit der Lanze unter den Trojanern wütet. 
Die Geräusche werden verstärkt durch das hier keineswegs formel- 
hafte πολύφλοισβος ϑάλασσα (15). Der übernatürliche Kraftaufwand ist 
nun mit Hilfe des Pferde-Gleichnisses und der Geräusche wahr- 
nehmbar gemacht. Um das Bild aber nicht plump und schwer er- 
scheinen zu lassen (vier Pferde!), was dem Eindruck von hoher Ge- 
schwindigkeit abträglich wäre, wird mit dem Falken-Gleichnis die 
Vision schwereloser und darum um so größerer Geschwindigkeit 
hinzugefügt. Sichtbar aber ist nur die Purpurwoge, deren Beschaf- 
fenheit die Gleichnisse zeichnen. Die Geräusche sind die entspre- 
chende Kulisse. 
Wie der Purpurmantel Aufmersamkeit von Umgebung und Zuhörer 
erheischt und die Fähigkeiten, Kräfte und gleich eintretende Hand- 
lungen seines Trägers verkündet und bewertet, so schildert die Pur- 


15. Lesky 5. 13: An ϑάλασσα. was bei Homer ja noch vorwiegend das 
Küstengewässer ist, wird gerne das akustische Moment hervorgeho- 
ben. 
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purwelle die Kräfte von Schiff, Wasser und Wind und ihr gelungenes 
Zusammenspiel. Das Schiff des Alkinoos fuhr zwar zu seiner letzten 
Fahrt aus, aber der Zwischenfall ereignet sich erst auf der Rück- 
fahrt. Also trügen die verheißungsvollen Purpurwellen nicht. Wie bei 
den Mänteln ist Purpur hier Zeichen für ein besonderes Schicksal, 
Gelingen, Götterhuld. 
Eine ganze Brandung in Purpur zeigt ein seltsames Gleichnis aus der 
Ilias, wo anders als in dem gerade besprochenen die fliehenden Pfer- 
de der Troer mit reißenden Flüssen verglichen werden (16, 189-93): 
Wie, wenn Zeus fürchterliche Regengüsse schickt als Rache für einen 
Rechtsfrevel - 

τῶν δέ TE πάντες μὲν ποταμοὶ πλήϑουσι ῥέοντες, 

πολλὰς δὲ κλιτῦς τότ᾽ ἀποτμήγουσι χαράδραι, 

ἐς δ᾽ ἅλα πορφυρέην μεγάλα στενάχουσι ῥέουσαι 

ἐξ ὀρέων ἐπικάρ, μινύϑει δέ τε ἔργ᾽ ἀνθρώπων. 

ὡς ἵπποι Τρῳαὶ μεγάλα στενάχοντο ϑέουσαι. 
Ein Rechtsfrevel wird von Zeus mit einem entsprechenden Regenguß 
abgegolten, der Hörer kann sich vorstellen, wie gewaltig die Was- 
sermenge bei einem solchen Vergehen ausfallen muß. Diese zur Stra- 
fe geschickte Wassermenge speist nun Flüsse, die zu entsprechen- 
dem Umfang anschwellen, entsprechende Kräfte und Wirkungen (V. 
392) entfalten. Sie stürzen auch außerhalb des gewohnten Fluß- 
bettes blind die Berge hinunter (V. 390 τότε), immer noch in Analogie 
zum Zorn des strafenden Zeus, und laut aufstöhnend ergießen sie 
sich zu guter Letzt ins Meer. Das otevayoucı versucht wie bei dem 
Phäaken-Schiff durch das Geräusch die Kräfte zu veranschaulichen, 
das μεγάλα ist wieder nur verstärkend. Wenn diese Wassermassen 
mit soviel Vehemenz ins Meer stürzen, ist die purpurne Brandung 
nicht schwer zu erklären. Der Purpur mit seiner ganzen Symbolik 
zeigt proleptisch die Auswirkung dieses Wasserfalls auf die Bran- 
dung (16) und beschreibt so rückwirkend und noch einmal zusam- 


16. ἄλς, -das Meer an der Küste, Brandung. so Göbel a.a.O. 5. 523 
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menfassend die ungeheure und blinde Kraft, die durch das Gleichnis 
veranschaulicht werden soll. So, wie dieses Wasser auf das Meer zu- 
stürzt, von Zeus getrieben, so stürzen die Pferde davon - zum siche- 
ren Troia ? - blindlings und viel Unheil anrichtend wie das Wasser 
(17). Dies ist die einzige Stelle bei Homer, wo mehr als nur eine 
Welle purpurn genannt wird. Daß hier ein so großer Wasserbereich 
wie die Brandung purpurn heißt, ist eine nicht zu verkennende quan- 
titative Steigerung des Purpurs. Die Brandung, vervielfacht durch den 
Einfall des Wassers, entspricht der außerordentlichen Heckwelle der 
Schiffe. Wieder werden die Vorgänge einer Szene in ihrer Wirkung 
eingefangen und charakterisiert. Da es sich hier um ein Gleichnis 
handelt, kann die Szene nicht über sich hinausweisen, da Gleichnisse 
in sich abgeschlossene Szenen darstellen, die sich selten Punkt für 
Punkt auf die Handlung übertragen lassen. Auch in dieser Szene 
deutet der Purpur auf einen außergewöhnlichen Vorgang unter gött- 
lichem Einfluß. Wie der Purpur der Gewänder oft von einer kurzen 
Andeutung der körperlichen Vorzüge seines Trägers begleitet wird, 
um auch gewiß die Symbolik des Purpurs lebendig werden zu lassen, 
so ist der Purpur bei Wassermassen von heftigen Geräuschen beglei- 
tet, die die gleiche Funktion haben. 

An einer anderer Stelle wird eine riesige purpurne Welle als Vorhang 
bei einer Liebesszene verwendet, es geht um Poseidon und Tyro. 

πορφύρεον δ᾽ ἄρα κῦμα περιστάϑη oüpel”loov, 
κυρτωϑέν, χρύψεν δὲ ϑεὸν ϑνητήν τε γυναῖκα. Od. 11, 2436. 

Die Welle muß innen hohl gedacht werden (18). Das Bild erinnert an 
die Szene der Ilias, als Zeus sich mit Hera auf eine plötzlich aufblü- 
hende Wiese lagert und sich mit einer goldenen Wolke als Sicht- 
schutz umgibt (Tl. 14, 333f.). Ein ähnlicher Zug ist die Trauergeste, 


17. Vgl. Fränkel, D. hom. Gleichnisse, 1921. 5. 27, er versucht aller- 
dings auch bei diesem Gleichnis viel weitergehende Parallelen zwi- 
schen Bild und Verglichenem zu finden. 

18. Riddell ad loc., Scholion zu V. 243 
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wenn ein Gast über sein betroffenes Gesicht den Purpurmantel zog. 
Der homerischen Zurückhaltung bei der Schilderung von Geflihlen 
entspricht genau die homerische Manier, statt der Vorgänge ihre 
Umstände zu beschreiben und zu kommentieren. Statt der Trauer 
wird der Purpurmantel genannt, der den Träger charakterisiert und 
damit auch die Art seiner Trauer. Anstelle des Liebesspiels wird die 
Wolke oder die Wiese oder hier die Welle des Flusses in den Blick 
genommen. So unglaublich und wunderartig wie die Fassade einer 
goldenen Wolke oder einer großen, hohlen Purpurwolke ist auch der 
Gott dahinter. Die Vorstellung ist vermutlich abhängig von dem Bild 
der Bugwelle des abfahrenden Schiffes, hier ins Gigantische über- 
steigert (oöpeı ἴσον). Ein so mächtiges Symbol der Purpur für seinen 
Gott ist, so mächtig wirkt es auch nach außen: Die Purpurwelle 
bleibt ein drohender Schutz gegen die Außenwelt (19). Natürlich ist 
das Gold wie das Rot auch wieder demonstrativ gebraucht, und der 
Purpur weist über sich hinaus: dieser Verbindung entstammen be- 
rühmte Kinder (Od. 11, 249. 254). 
Eine andere Verwendung einer Purpurwelle, nämlich ais Waffe mit 
geballter Kraft, zeigt der Skamander in der Ilias, 21, 324-8 

*H, καὶ ἐπῶρτ᾽ ᾿Αχιλῆ ' κυκώμενος, ὑψόσε ϑύων, 

μορμύρων ἀφρῷ τε καὶ αἵματι καὶ νεκύεσσι. 

πορφύρεον δ᾽ ἄρα κῦμα διιπετέος ποταμοῖο 

ἵἴστατ᾽ ἀειρόμενον, κατὰ δ᾽ ἥρεε Πηλεΐωνα" 

Ἥρη δὲ μέγ᾽ ἄυσε περιδείσασ᾽ ᾿Αχιλῆϊ 
Die Bewegung steckt in ἐπῶρτο und κυκώμενος und wird wieder 
aufgenommen in dsıpöuevov, das Geräusch in ϑύων und μορμύρων. 
Damit ist der »Gemütszustand« oder die innere Bewegung des Flus- 
ses hörbar gemacht, die auch der Grund für die sich aufrichtende 
Purpurwelle ist. Mit diesem Werkzeug reißt der Fluß den Helden 
nieder. Die Furcht, mit der Hera auf die Tat antwortet, spiegelt 


19. vgl. 11. 21. 326 und Od. 3, 290: κύματα ... ἴσα Speoowv, wo sie als 
gefährlich beschrieben werden. 
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ihrerseits die Gewalt und den Schrecken der Tat wider. In dieser 
einzelnen Purpurwelle konzentrieren sich Groll und Kraft des Flus- 
ses, mit dieser übermächtigen Zorneswelle streckt er Achill nieder. 
Der Gedanke, sie sei durch das Blut natürlich rot gefärbt, ist abwe- 
gig. Einmal wird das Blut nur unter anderem genannt und fügt sich 
mit dem Schaum und den Leichen besser als Begründung des μορμύ- 
ρων. Zum anderen aber paßt πορφύρεον in der bis hierher festgehal- 
tenen Symbolik bei Wassermassen so gut in das Umfeld, daß viel- 
leicht durch die Nähe von αἵματι auch beim Purpur an einen Rotton 
gedacht werden kann, aber das ist hier nicht die Hauptbedeutung. 
Der Purpur steht wieder für übermenschliche, dräuende Bewegung 
und Kraft, die dem Besitzer nützt und zum Erfolg verhilft, da vom 
Schicksal begünstigt, für seinen Gegner aber aus eben denselben 
Gründen verhängnisvoll ist. Im Brennpunkt der Szene, kurz bevor er 
den Peliden niederwirft, wird der Fluß mit diesem Purpur bedacht, 
der geschwind den Zustand des Flusses, konzentriert in der Welle, 
angibt und auf die gleich folgende Tat weist. 
Vielleicht ist diese dräuende, übermächtige Kraft (20) auch der Inhalt 
des Purpurnen Todes. Dreimal wird dieser Vers verwendet (Il. 5, 82f.; 
16, 336f.; 20, 4738.) 

ὦν τὸν δὲ χατ᾽ ὄσσε | ἔλλαβε πορφύρεος ϑάνατος καὶ μοῖρα χραταιή. 
μοῖρα und ϑάνατος bezeichnen beide dasselbe: den plötzlichen Schick- 
salsschlag. μοῖρα ist in diesem Fall ein anderes Wort fir ϑάνατος, 
πορφύρεος kann mit χραταιός gleichgesetzt und erklärt werden, was 
sehr gut paßt: der Purpurne Tod, der übermächtig wie der Skamander 
die strahlenden Augen zum Erlöschen bringt, denn bei den homeri- 
schen Figuren leuchtet die Lebenskraft aus den Augen. So wird ein 
schönes, symbolträchtiges Zweifarbenbild aufgebaut, wobei die erste 


20. Das Scholion zu Il. 5, 83 a? vergleicht diesen Purpurtod mit der 


homerischen Purpurwelle. 
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Farbe allerdings erschlossen werden muß, was aber keine Schwierig- 
keiten macht. 


Ein ähnlich verblüffender Ausdruck wie die Purpurwellen ist das 
weinfarbene Meer. In der Odyssee, dem Seefahrerepos, taucht diese 
Benennung besonders häufig auf. In der Mehrzahl der Fälle hat das 
Meer dieses Adjektiv bei sich, wenn Gefahr von ihm ausgeht. Ein 
Schiffbruch folgt auf die Erwähnung des weinfarbenen Meeres vier- 
mal (5, 132; 7, 250; 12, 388; 19, 274). Gefahren des Meeres in Wirk- 
lichkeit oder Vorstellung umgeben folgende Stellen: 3, 286; 4, 474 
(21); 5, 221, 5, 349: 6, 170. Soweit die eindeutigen Beispiele, wo die 
Weinfarbe das Meer mit Düsternis und Gefahr ausstattet. An den 
wenigen anderen Stellen ist der Ausdruck vielleicht wirklich nur 
formelhaft eingesetzt (1, 183; 2, 421; 19, 172). 

In der Ilias dagegen tritt das weinfarbene Meer seltener in 
Erscheinung und vermittelt dort kein eindeutiges Bild. Von den vier 
Stellen könnten nur die zwei das Bild enthalten, das dem in der 
Odyssee ähnlich wäre, wo Achill bzw. ein anderer sehnsüchtig über 
das weinfarbene Meer blickt (5, 771; 23, 143). Der »növtog führt den 
Blick des Menschen in die Weite, er ist ‘ohne Grenzen’ (ἄπειρον, 
ἀπείριτος), 'weit' (εὐρύς) und verliert sich luftgleich in der Ferne 
(ἠεροειδής) « (22). Das Meer ist in diesem Fall das, was den Griechen 
vor Troja als ungeheures Hindernis von der Heimat trennt. Ein festes 
Bild vom weinfarbenen Meer als lebensbedrohlichem Ort hat erst die 
Odyssee entwickelt. Die Symbolik hat sich den Forderungen der 
Handlung angepaßt. Daneben sind dort aber auch Vorstellungen mit 
schwächerem Gehalt zu finden. Natürlich hat auch dieses Farbadjek- 
tiv demonstrativen Wert, dramaturgischen aber nicht. Dieses Adjektiv 
sagt nicht viel über die Handlung und ihren Fortgang aus. Sein 


21. Sinn des Opfers ist es, die Gefahren des Meeres zu besiegen. 
22. Lesky a.a.O. 5. 13 
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Wirkungskreis ist auf den Satz beschränkt, in dem es steht. Mit dem 
Purpur hat die Weinfarbe des Meeres nur insoweit zu tun, als der 
dunkle Farbton in beiden Fällen die Kraft und Bedeutung des Meeres 
zeigt und das Weinrot oder "Weinschwarz"”, an das ein Grieche den- 
ken mag, auf den Seefahrer bezogen, oft Entfernung, Mühen und Ge- 
fahren bedeutet. 


NACHHOMERISCHE PURPURWELLEN 


Die homerische Purpurwelle trat nur in der Einzahl auf an dem Ort, 
wo zwei starke gegensätzliche Bewegungen aufeinanderstießen. Nur 
in einem Gleichnis ist die ganze Brandung mit Purpurwellen bevöl- 
kert worden, um augenfällig zu machen, welches Ausmaß die Rache 
des Göttervaters hat. Nach Homer bediente man sich dieses Mittels 
zur Verstärkung des Effektes häufiger: die nachhomerischen Dichter 
malen das aufgewühlte Meer, indem sie die Purpurwelle vervielfachen 
und als Punkte, in denen die Bewegung des Wassers konzentriert ist, 
aufs Meer setzen. 
Dieses Bild taucht zum ersten Mal bei der Geburt der Athene im ho- 
merischen Hymnos auf (h. h. 28, 12). Da es dabei Uneinigkeit in der 
Auslegung gibt, soll sie etwas ausführlicher behandelt werden. Die 
Vorgänge, die sich während oder kurz nach der Geburt abspielen, 
sind folgende (28, 9-13): 

ἕν μέγας δ᾽ ἐλελίζετ᾽ Ὄλυμπος 

δεινὸν ὑπὸ βρίμης γλαυκώπιδος, ἀμφὶ δὲ γαῖα 

σμερδαλέον ἰάχησεν, ἐκινήϑη δ᾽ ἄρα πόντος 

κύμασι πορφυρέοισι κυκώμενος, ἔσχετο δ᾽ ἅλμη 

ἐξαπίνης. 
Im folgenden hält Helios die Sonnenpferde solange an, bis Athene 
die Waffen abgelegt hat. Daß der erzwungene Stillstand der Pferde 
von der eigentlichen Geburt bis zum Ablegen der Waffen dauert, 
fordert die gängige Darstellung von Athenes Geburt, zu sehen etwa 
am östlichen Tympanon des Parthenon, wo Helios und Selene die 
Geburtsszene flankieren (1). Der Sonnenstillstand muß mit der Ge- 


se” 


1. Beschreibung bei Allan/Halliday/Sikes. die die Himmelsgestalten 
allerdings nur als »local or temporal frame« interpretieren. Aber nir- 
gends ist überliefert, daß die Geburt sehr lange gedauert hätte (i 
Tag und i Nacht? Semele und Helios). 
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burt verbunden sein, was auch das δηρὸν χρόνον (V. 14) verlangt. Das 
Gebrüll der Athene bei ihrer Geburt läßt direkt den Olymp schreck- 
lich erzittern und die umgebende Erde grauenvoll aufstöhnen, also 
ein Erdbeben. Weiter gerät das Meer in Bewegung, gewaltig mit 
vielen Purpurwellen, und die Brandung erstarrt. Die Frage ist nun, 
wie man die beiden gegensätzlichen Aussagen über das Meer erklären 
soll. Baumeister konjiziert nach Matthiae Exyuro δ᾽ ἅλμη, das Meer 
sei so bewegt, daß sich die Brandung ins Land ergieße. Allen/Halli- 
day/Sikes behalten zwar den Text bei und lassen die Brandung er- 
starrt sein, aber auch sie unterscheiden zwei Vorgänge, die sie zu 
zwei verschiedenen Zeitpunkten stattfinden lassen: Nature was first 
upheaved by terror at the coming of Athena, and then her regular 
course was stopped; the sea was »stayed« and no longer beat on the 
shore (ad loc.). 

Abgesehen von dem Wunsch, besagte Schwierigkeit zu beheben, be- 
steht aber kein Grund, zwei verschiedene Zeitebenen anzunehmen. 
Denn auch der nächste Vorgang, der Sonnenstillstand, beginnt aller 
Wahrscheinlichkeit nach sofort bei der Geburt der Göttin. Allen/ 
Halliday/Sikes halten das ἔσχετο mit dem Hinweis στῆσεν ... ἵππους. 
Also müssen diese beiden Beispiele wunderlicher Ruhe gleichzeitig 
sein. Auch das ἐξαπίνης muß sich nicht auf die zeitliche Abfolge 
beziehen, sondern kann den Vorgang selbst kennzeichnen: als Reak- 
tion auf die Geburt hielt die Brandung plötzlich inne (2). So werden 
Land und Meer jeweils zweistufig beschrieben: die Bewegung des 
Olymp teilt sich vermindert dem umgebenden Land mit, die Bewe- 


2. Der Sonnenstilistand, das Erzittern des Olymp, das Stöhnen der 
Erde, alles das sind nicht alltägliche Naturerscheinungen. Ein be- 
wegtes Meer aber, selbst in diesem Ausmaß, ist als Vorgang nichts 
Ungewöhnliches. Erst wenn es stark bewegt ist, und die Bewegung 
wider Erwarten nicht in ein starke Brandung ausläuft, sondern 
plötzlich am Strand erstarrt, erst dann kann man von einem ange- 


messen ungewöhnlichen Naturereignis sprechen. 
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gung des Meeres wird in der Brandung aufgehalten. Bei Pindars Be- 
schreibung der Geburt Athenes, die mit der vorliegenden Darstellung 
wohl zusammenhängt, sind die Reaktionen gleichzeitig, wenn auch 
nicht so detailliert: Οὐρανὸς δ᾽ ἔφριξέ νιν καὶ Γαῖα μάτηρ (O 7, 38). 
Aus diesen Gründen sollte die Bewegung des Meeres und der Still- 
stand der Brandung zu einem Vorgang zusammengefaßt werden. 
Um die Geburt zu charakterisieren, werden die Auswirkungen auf die 
Natur beschrieben. Die Purpurwellen des Meeres stehen in einer Rei- 
he mit einem gewaltigen und gefährlichen Erdbeben. Die Vervielfa- 
chung der homerischen Purpurwelle soll auch die gefährlichen Kräfte 
vervielfachen, die dieses Meer bewegen. So werden aber die Purpur- 
wellen von einer fast personenhaften Erscheinung am Schiff oder in 
der Brandung zu einer anonymen Schar, die das Meer als Ganzes 
bevölkert. Damit muß die Vorstellung, wenn sie älter wird, an Pla- 
stizität verlieren. Aber der Wunsch nach Variation und Steigerung 
des Ausdrucks fordert seine Tribute. 
So wird das große Meer, das bisher weinfarben-gefährlich war, mit 
den lebendigen Purpurwellen versetzt. 
Vorerst aber bleibt die Bildkraft der gefährlichen Purpurwellen sehr 
lebendig, wie das nächste Beispiel zeigt: Semonides (1, 13-17 West) 
über die Vergänglichkeit: 
.. τοὺς δ᾽ "Apeı δεδμημένους 

πέμπει μελαίνης ᾿Αἴδης ὑπὸ χϑόνος. 

οἱ δ᾽ ἐν ϑαλάσσηι λαίλαπι χλονεόμενοι 

καὶ κύμασιν πολλοῖσι πορφυρῆς ἁλὸς 

ϑνήσκουσιν, εὖτ᾽ ἀν μὴ δυνήσωνται ζόειν. 
»Von einem Sturm umhergetrieben« wird die Szenerie für die Purpur- 
welle passend vorbereitet. Der Ausdruck für das aufgebrachte Meer, 
in dem man unglücklich umkommen kann, ist in die Länge gezogen 
und bekommt so ein entsprechendes Gewicht: ... κύμασι πολλοῖσι πορ- 
φυρῆς ἁλός. Ganz homerisch ist der Gedanke, daß die Menschen 
durch die Wellen als die aktiven Instrumente des Meeres gebeutelt 
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und getötet werden (3). Auch die πορφυρέα ἅλς ist homerisch (Il. 16, 
391), kann aber hier nicht mehr die Brandung bezeichnen, sondern ist 
Äquivalent für Meer im allgemeinen geworden. Die »vielen« (=zahlen- 
mäßig überlegenen) Wellen veranschaulichen die Purpursymbolik. 
Die tödlichen Purpurwellen des Meeres benutzt auch ein Dichter, 
vermutlich Anakreon (PMG 347, 15-18) 

ὧ!ϊς ἀν εὖ πάϑοιμι, uftep, 

el] μ᾽ ἀμείλιχον φέρουσα 

nlövrov ἐσβάλοις ϑυίοντα 

nlopplupleoror κύμασι 
Was immer genau der Inhalt des Gedichtes sein mag (4), das hier 
noch nicht endet, das Bild, auf das es hier ankommt, ist das Meer, 
in das die Sprecherin geworfen werden möchte, um dort umzukom- 
men. Das Meer ist ϑυίοντα πορφυρέοισι κύμασι. Das altbekannte ho- 
merische ϑύειν des Schiffes des Phäakenkönigs, »feror cum impetu« 
(Ebeling), malt das Geräusch, das durch die Purpurwellen verursacht 
wird. Wieder sind die Wellen die tödlichen Bewegungsträger, was 
man auch hören kann. Anders als im vorigen Gedicht ist von Tod 
nicht die Rede, so daß das Geräusch und die Purpurwellen allein 
diesen Gedanken herbeirufen müssen. 
Dieses pompöse Bild benutzt Simonides sehr witzig gegen die Frauen 
(PMG 571): ἴσχει δέ με πορφυρέας ἁλὸς ἀμφιταρασσομένας ὀρυμαγδός. 
Das ἀμφιταρασσομένας gibt die starken Geräusche des πορφυρέας ἁλός 
wieder, von dem sich der Erzähler ringsum bedrängt fühlt. ὀρυμαγδός 
ist der Kern des Wortgefüges, unter diesem Einfluß wird die πορ- 
φυρέα ἅλς, nachhomerisch manchmal schon einfach »Meer«, wieder 
zur lauten homerischen Brandung. Die Belästigung gilt hier nur den 
Ohren, während sie zu anderer Gelegenheit das Leben bedroht. 
Scherzhaft wird ein zu großer Vergleich gewählt: Wie das übermäch- 
tige Meer dröhnt in den Ohren das Geschnatter der Frauen? 


3. Vgl. den kämpfenden Skamander mit der Purpurwelle als Waffe. 
4. Diskutiert von Lobel ad loc. und Latte Im Gnomon 27 (1955). S. 496 
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Eine Stelle bei Theognis, die sich wie bei Semonides um Hades und 
Wassertod dreht, benutzt die ganz neue Verbindung roppup£ng λίμνης ᾿ 
(1, 1033-6). 
... ϑεῶν δ᾽ εἱμαρμένα δῶρα 
οὐκ ἀν ῥηϊδίως ϑνητὸς ἀνὴρ προφύγοι, 
οὔτ᾽ ἀν πορφυρέης καταδὺς ἐς πυϑμένα λίμνης, 
οὔϑ᾽ ὅταν αὐτὸν ἔχηι Τάρταρος ἠερόεις. 
An dieser Stelle muß wieder etwas ausgeholt werden. Bedeutet λίμνη 
hier Sumpf oder Meer? Die Entscheidung ist darum so wichtig, weil 
Purpur hier zum ersten Male die Farbe eines stehenden Gewässers 
angäbe, wenn es sich bei λίμνη um einen Sumpf handelte. Das aber 
störte die Purpursymbolik der bewegten Wassermassen, die sich 
bisher hat halten lassen. Bei Homer kann das Wort laut Ebeling See, 
Sumpf oder Meer bedeuten. Aber alle Stellen, die Ebeling für die 
Bedeutung »Meer« angibt, haben eine Eigenart: das »Meer« umgibt 
dort eine Meeresgottheit. An drei Stellen ist es der Palast, Thetis Il. 
24, 79, vgl. 83, Poseidon Il. 13, 21 und 32. In Od. 55, 337 ist es Leu- 
kothea, die aus der λίμνη auftaucht. Am Anfang von Odyssee Buch 3 
erhebt sich Helios λιπὼν περικαλλέα λίμνην. Es hat den Anschein, als 
ob mit diesem Wort in der Ilias der zum Haus oder in der Odyssee 
der zum Aufenthaltsort gehöriger Meeresbereich der Götter bezeich- 
net wird. Es ist anzunehmen, daß dieser Bereich als besonders ruhig 
und still gedacht ist, also kein tosendes Meer. Alle homerischen 
Szenen, die in der λίμνη spielen, sind friedlich. Daß Götter die See 
leicht beruhigen können, ist bekannt. Auffällig ist aber, daß der 
Begriff nie im Zusammenhang mit Schiffahrt zu finden ist, wo sie 
bewegt wäre. So bleibt vorerst festzuhalten, daß λίμνη in den home- 
rischen Epen durchweg das noch ruhige, vielleicht sogar stehende 
Gewässer bezeichnet, aber noch nicht das von Wellen bewegte Meer. 
Das ändert sich im nachhomerischen Gebrauch sehr schnell. Simoni- 
des (PMG 543, 4) hat χινηϑεῖσα λίμνα, was dort ebenso selbstver- 
ständlich steht wie eine Zeile vorher ἄνεμος πνέων. Bei Sophokles εὖ- 
ανέμου λίμνας (fr. 371, 3 Radt) und ἀτρυγέτου ... En’ οἶδμα λίμνας (fr. 
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476, 3 Radt). Hier sind Wind, Wellen und Brandung nicht zu überhö- 
ren. Bei Euripides ist es fast schon abgegriffen: οἶδμα λίμνας (Hek. 
446; Herakl. 410). Seit Simonides wird die λίμνα auch von Schiffen 
befahren und erscheint damit als bewegte Wassermasse. Meistens 
wird der Wind hinzugefügt oder die Brandung. 
Zu der πορφυρέα λίμνη bei Theognis gibt es eine wörtliche Parallele 
bei Euripides (Hipp. 744 f.): 
tv’ ὁ πορφυρέας ποντομέδων λίμνας 
. ναύταις οὐκέϑ᾽ ὁδὸν νέμει 
Gemeint sind die Säulen des Herakles, die Meerenge von Gades, wo 
Nereus die Einfahrt bewacht. Barrett (5) hält λίμνη für Untiefen und 
verweist auf Pindar. Einmal aber hatten die Griechen diese Meerenge 
schon im siebten Jahrhundert überwunden, wie Barrett selbst angibt, 
und hatten sicher schon bekannt gemacht, daß es dort nicht an Tiefe 
fehlt (Brockhaus: geringste Wassertiefe 324 m), zum andern helfen 
die Pindarstellen nicht viel. Barrett beruft sich vor allem auf N. 3, 
20f. 
... οὐκέτι πρόσω 
ἀβάταν ἅλα κιόνων ὕπερ Ἡρακλέος περᾶν εὐμαρές. 
Weiter erzählt Pindar, daß Herakles auf dem Weg dahin (6) mit Mee- 
resungeheuern (V. 23) und Untiefen (V. 24) fertig werden mußte. Die 
Meeresungeheuer können nicht direkt an der Meerenge plaziert 
gedacht werden, ebensowenig die Untiefen, denn diese Prüfungen 
sind auf dem Weg zu bestehen, nicht an den Säulen selbst, die in 
der pindarischen Vorstellung das Ziel und die Trophäe der Anstren- 
gungen sind. Auch die zweite Pindarstelle spricht nicht für Barretts 
Auffassung, denn sie besagt lediglich, es sei unmöglich, weiter als 
bis zu den Heraklessäulen zu gelangen (O. 3, 44f.), was man meta- 


5. Hippolytos, Oxford 1964, ad loc. 

6. Bevor er die Säulen des Herakles erreicht. besteht er seine Aben- 
teuer, nicht danach wie in anderen Versionen. Vgl. besonder ἐσχάτοις 
μάρτυρας V. 23; ϑῆρας ἐν παλάγαι V. 23; κατέβαινε νόστου τάλος V. 25. 
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phorisch nehmen muß. Üiber die Gefahren bei den Heraklessäulen 
äußert sie sich nicht. Aus dem Mythos in anderen Zeugnissen kann 
man nicht viel schließen, da er sehr verworren überliefert ist (7). 
Dem Nereus wird von Euripides als Epitheton gegeben: πορφυρέας 
ποντομέδων λίμνας. Er wollte das Herrschaftsgebiet des Nereus sicher 
nicht auf die Meerenge begrenzen, sondern mit πορφυρέας λίμνας das 
Mittelmeer ganz oder teilweise beschreiben. Dann ist aber λίμνη, wie 
in den zitierten Beispielen, die weite und tiefe See, und das Adjektiv 
πορφύρεος wird in homerischer Weise die innere Bewegung des Mee- 
res andeuten. 
Bezeichnend sind die zwei anderen Stellen, bei denen eine purpurrote 
λίμνη zu sehen ist. 
Aischylos Suppl. 529 f. λίμναι δ᾽ ἔμβαλε πορφυροειδεῖ 
τὰν μελανόζυγ᾽ ἄταν. 

Adesp. 939, 18f. PMG φῶτες δόλιοί u’ ὡς ἀφ᾽ ἁλιπλόου γλαφυρᾶς νεὼς 

εἰς οἴδμ᾽ ἁλιπόρφυρον λίμνας ἔριψαν. 
Es sei dahingestellt, was τὰν μελανόζυγ᾽ ἄταν ist, über die auch Jo- 
hansen/Whittle in ihrem Kommentar nur geistreich rätseln (8). Auf 
die Verschiedenheit der Purpuradjektive soll auch nicht eingegangen 
werden. Wichtig ist nur die Gemeinsamkeit: Purpurrot ist die See 
genannt, wenn jemand hineingestürzt wird und dort zu Tode kommt. 
Vorbild sind die purpurroten, kräftigen Wellen bei Homer oder der 
purpurrote Tod oder Purpur als abstraktes Symbol. Die See, die den 
Tod bringt, ist purpurrot. Mit dieser Farbe werden ihre Kräfte ge- 
kennzeichnet, ihre übermächtige Gewalt, die Bedrohung, die von ihr 
ausgeht, das Unheimliche. Die rote See in diesem Bild mit λίμνη als 
Substantiv scheint ein neues nachhomerisches, aber voll ausgeform- 
tes Bild zu sein. 


7. Preller, Griechische Mythologie, 2. Bd., 21861, 5. 210 f.; Gruppe, 
Herakles, In: RE Suppl. III (1918) Sp. 1061 f. 
8. 0.0. 1980 ad loc. 
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Bei Theognis wird die πορφυρέα λίμνη noch von dem homerischen 
Τάρταρος ἠερόεις Üüberboten. Selbst diese beiden für Menschen so un- 
zugänglichen Orte sind vor dem Schicksal, das die Götter verhängen, 
nicht sicher. Der Tartaros ist bekanntlich schwierig aufzufinden und 
schwer zu erreichen für Sterbliche und selbst für Halbgötter. Auch 
der Weg in die Tiefe des Meeres ist für den Menschen von tödlichen 
Gefahren versperrt. Selbst wenn es ihm gelingen sollte, sich im Tar- 
taros oder auf dem Meeresgrund in größtmöglicher Entfernung vom 
Olymp zu verbergen, wohin die Menschen für gewöhnlich nur als 
Tote hingelangen, entginge er dem von den Göttern verhängten 
Schicksal doch nicht -so ist wohl der Gedankengang. Um die Un- 
möglichkeit, dem Schicksal zu entrinnen, vor Augen zu stellen, wird 
analog die vergleichsweise unbedeutendere Unmöglichkeit, sich im 
Meer oder Tartaros zu verstecken, ausgemalt. Der Tartaros ist mit 
dem homerischen Adjektiv hinreichend lichtlos gemalt, bei Aiuvn 
enthält das πορφύρεος alles Nötige. So betrachtet, gehört die rop- 
φυρέα Alva des Theognis in eine Reihe mit den zwei vorher bespro- 
chenen Beispielen. Das Purpurrot steht wieder als Zeichen für die 
Bedrohung durch die bewegten Wassermassen, für den Wassertod. 
Das nachhomerische Bild des purpurroten Meeres hat den eigenen 
Zug, daß in einer Reihe von Fällen der Todesaspekt so beherrschend 
wird, daß die Angabe »Purpurmeer« ausreicht, um das Meer mit der 
gleichen schrecklichen Aura zu versehen wie den Ares. Die bedrohli- 
che homerische Geräuschkulisse ist nicht mehr unbedingt nötig als 
Anregung zu der Assoziation. Der nachhomerische Purpur ist mit 
seinen Nebenbedeutungen so zusammengewachsen, daß er allein 
schon in dem Meeresbild die tödliche Bedrohung repräsentiert. 
Eine entfernte Anlehnung an die kraftvollen Purpurwellen ist viel- 
leicht die Beschreibung der Windgötter bei Pindar (P. 4, 181 f.). 
Zu den Argonauten gesellen sich: 

καὶ γὰρ ἑκὼν ϑυμῷ γελανεῖ ϑᾶσσον Evruvev βασιλεὺς ἀνέμων 

Ζήταν Κάλαϊν τε πατὴρ Βορέας, ἄνδρας πτεροῖσιν 

νῶτα περφρίκοντας ἄμφω πορφυρέοις. 
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Wie auf den Vasenbildern sind hier die Bewegungsträger, die Flügel, 
in Rot gezeichnet. Das Scholion zur Stelle vermerkt (Σ P IV 325): 
φρὶξ γὰρ κυρίως ἡ ἡρεμαία κίνησις τῶν κυμάτων. μυϑικὸν δέ τι ἀνέπλασεν 
ἑπτερῶσϑαι φήσας τοὺς Βορεάδας, καὶ ἴσως ἀλληγορικώτερον ὁ μῦϑος 
ἔχει διὰ τὰς ταχείας τοῦ πατρὸς πνοάς. 
Die Flügel starren von Kraft, so daß sie sich auch in Ruhe immer 
leicht bewegen (vgl. auch V. 179 ταχέες). Die Windgötter bleiben halb 
Person und halb Wind, durch die unbändigen Flügel in ihrer hervor- 
stechenden Eigenart treffend charakterisiert. Man denke an die 
vergleichbare Schilderung des Skamander in der Ilias: der Fluß, der 
mit seiner Purpurwelle zuschlägt. 
Während sich die kraftbetonte Symbolik des Purpurs verschärft und 
die einzelnen Purpur-Bilder (Kleidung, Meer) zu festen Symbolen ge- 
rinnen, die mit einem jeweils eigenen Symbolgehalt aus der heroi- 
schen Szenerie Homers stammen, entsteht gleichzeitig ein Vakuum 
an passenden Adjektiven für die neue lieblich-Iyrische Sphäre der 
nachhomerischen Dichtung. Dieses Vakuum füllt sich auch mit den 
alten homerischen Bildern und Adjektiven, die entsprechend ihrem 
neuen Wirkungsbereich zu veränderten Bedeutungen kommen. Ein 
Beispiel ist die schon behandelte Purpurkleidung bei Säuglingen: 
einmal repräsentieren sie die alte heroische Symbolik in dem neuen 
Bereich ohne hilfreiches Ambiente, ohne passendes heldisches Äuße- 
res und entsprechende Taten, ähnlich wie das Purpurmeer ohne 
Geräuschkulisse, wie es der verschärften Symbolik entspricht, zum 
andern kommt gerade durch den Kontrast zwischen alter Symbolik 
und neuem Bereich eine zarte, liebliche Seite hinzu. 
Für das Purpurmeer gibt es drei solche Stellen, wo man neben der 
abgeschwächten alten Bedeutung eine ganz andere, neue betrachten 
kann. Die erste ist das wunderschöne Alkman-Gedicht »es schlafen 
..“, das wegen der verwickelten Bezüge im Ganzen aufgeführt wer- 
den muß (PMG 89): 

εὕδουσι δ᾽ ὀρέων κορυφαί TE καὶ φάραγγες 

πρώονές τε καὶ χαράδραι 
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Ma (9) $° ἑρπετά 9° ὅσσα τρέφει μέλαινα γαῖα 

ϑῆρες τ᾽ ὀρεεχώιοι καὶ γένος μελισσᾶν 

καὶ κνώδαλ᾽ ἐν βένϑεσσι πορφυρέας ἁλός 

εὕδουσιν δ᾽ οἰωνῶν φῦλα τανυπτερύγων. 
Das Gedicht beschreibt den Schlaf der sonst so lebendigen Natur. Er 
umfängt die Berge, den Fluß, den Wald und die Tiere. Der Schlaf der 
Tiere ist leicht vorzustellen, den Schlaf der Berge und des Waldes 
muß man nicht in ihrem Zustand, sondern durch das Verstummen 
ihrer Tierwelt erklären. Der Schlaf des Flusses läßt sich nicht ratio- 
nalistisch deuten, er macht Tag und Nacht die gleichen Geräusche, 
aber auch er klingt in dieser Abendstimmung gedämpfter. Der Kern- 
gedanke aber ist der Schlaf der Tiere. Die Beiwörter der Tiere zeigen 
sie, wie sie am Tage sind: laut (10) und reißend, gefährlich und im- 
mer in Bewegung. So sieht ihr Schlaf um so wundersamer aus. Das 
τανυπτερύγων ist gewählt, um fliegende Vögel zu zeichnen. Die ϑῆρες 
ὀρεσκώιοι sind in dieser Verbindung reißende Raubtiere aus den Ber- 
gen. Beide Wörter können zwar auch eine harmlose Bedeutung haben: 
Tiere im Gegensatz zu Vögeln (Od. 24, 292) und »aus den Bergen 
oder dort zu Hause«, aber durch die Zusammensetzung tritt bei 
beiden die prägnante Bedeutung in den Vordergrund, die ὀρεσκώιος 
als Adjektiv der Zentauren hat und ϑήρ oft in den Schlachtgleichnis- 
sen bekommt. Dieser Bedeutung stimmt auch Apollonius Sophista zu, 
der in der Einleitung ϑῆρες als wilde Tiere von den ἑρπετά als Tieren 
im allgemeinen unterscheidet. Die xvo5aAa oder κήτη, was Apollonius 
als Synonym angibt, sind bestiae und ferae (Ebeling). Diese gefährli- 
chen Meeresbewohner schlafen in der Tiefe des Purpurmeeres. Auch 
hier kann &Xs nicht mehr die aufgewühlte Brandung sein. Wie soll 
man den Purpur hier deuten? Purpur im Sinne von Kräften und Be- 
wegung kann es nicht sein, es gäbe keinen Sinn: alles schläft. Der 
Purpur gehört nicht unmittelbar in die Szene, genausowenig wie das 


9. Nach Pfeiffer, Hermes 87 (1959) 1 ff.. 
10. Die bloße Nennung einer Biene läßt sofort an ihr Summen denken. 
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τανυπτερύγων, die Meeresungetüme schlafen in den Tiefen des Mee- 
res, das sie aufwühlen und zu einer Gefahr machen, wenn sie wach 
sind (11). So zeigt der Purpur mit seiner Wasser-Symbolik die Bedro- 
hung durch die χνώδαλα am Tage, während gleichzeitig das εὕδουσι ἐν 
βένϑεσσι die Gefahr durch Schlaf und Entfernung bannt. Den Gedan- 
ken, daß der Meeresgrund ein Ort in sicherer Entfernung ist, zeigt 
dann auch Theognis (1, 1035). Der Aspekt der Gefahr beim Purpur 
wird hier dazu benutzt, durch den Kontrast eine zeitlich begrenzte 
friedliche Szene zu schildern, die im Bereich des Meeres durch die 
Purpursymbolik latent bedroht ist. 
Keine bloße Kontrastwirkung zeigt ein Alkaios-Fragment (45 V.) 

”Eßps, κ[άλ]λιστος ποτάμων πὰρ Allvov 

ἐξίξησϑ᾽ ἐς} πορφυρίαν ϑάλασσαν 

Θραιχί... ἐρϊευγόμενος ζὰ γαίας 

.2)ιππ|.1.1..}. 
Der Hebros soll gelobt werden. Wie bei Helden und Königen würdigt 
der Dichter ihn selbst nur wenig (χάλλιστος), sondern berichtet 
stattdessen lobend die näheren Umstände. Der thrakische Fluß mün- 
det bei Ainos ins Ägäische Meer. 

ἐξίησϑ᾽ ἐς noppuplav ϑάλασσαν ... EPEUYÖLEVOG ... 
Etwas Ähnliches läßt sich auch in der Ilias finden (16, 391) 
ἐς δ᾽ ἅλα ποφυρέην μεγάλα στενάχουσι ῥέουσαι. 

Bei Homer war der Purpur gut begründet: Er gab die Bewegung wie- 
der, die die Wassermassen durch ihren Sturz im Küstenbereich des 
Meeres verursachen. Diese Bewegung ist entsprechend umrahmt: 
μεγάλα στενάχουσι. Bei Alkaios ergießt sich der Hebros ins Purpur- 
meer, ἐξίησϑ᾽ ist ein sehr schwacher Ausdruck. Der »Purpur« des 
Meeres ist nicht mehr durch den Fluß verursacht, dafür ist θάλασσαν 


11. Lesky a.a.O. 5. 200: Nachtbild des Meeres ... Aber auch in seiner 
Ruhe hat es nichts von leichtem, lieblichem Frieden. In seinen pur- 
purdunklen Tiefen hausen Ungeheuer, und ihr Schlaf drückt den des 


gewaltigen, drohenden, immer irgendwie unheimlichen Elements aus. 


179 


zu allgemein und ἐξίησϑ᾽ zu schwach. Der Lärm und die Vehemenz 
werden im nächsten Vers zwar nachgeholt, beziehen sich aber nur 
indirekt auch auf die Mündung. Das Purpurmeer scheint ein irgend- 
wie positiver Ausdruck zu sein, den Alkaios dem schönen Hebros als 
Ziel zur Seite stellt: einem schönen Fiuß ein schönes Meer. Zu die- 
sem »schön« gehören sicher auch Kraft und Bewegung, wie das 
£peuyöuevog nahelegt. Der Purpur steht in seiner Symbolik hier im 
wahrsten Sinne des Wortes zwischen κάλλιστος und &peuyöuevoc. Der 
Aspekt der Gefahr scheint hier zu fehlen. Der Eindruck des Liebli- 
chen verstärkt sich noch im zweiten Teil des Gedichtes, wo an die 
Mädchen gedacht wird, die sich in dem Fluß schon gebadet und ihm 
ein wenig von ihrem Zauber hinterlassen haben. Die kraftvollen ho- 
merischen Ausdrücke ἐρευγόμενος und roppupiav haben von ihrer 
Stärke einiges eingebüßt, die ästhetische Seite tritt mehr hervor, die 
dynamische tritt zurück. Die Dynamik ist nicht mehr übernatürlich 
und unheimlich, sondern hält sich in den Grenzen des Gefälligen. 
Man stelle sich einen erfrischend rauschenden, aber nicht reißenden 
Fluß vor, der sich in ein Meer mit fröhlich hüpfenden Wellen er- 
gießt. 
Noch ausgeprägter ist dieser Wechsel bei Bakchylides, wo er den 
Fluß Asopos lobt, weil dieser für das Heimatland des Athleten »the 
chief link with the heroic age« (12) war (9, 39-41): 

ἵκετ᾽ [᾿Ασωπὸ]ν πάρα πορφυροδίναν, 

τοῦ κίλέος π]ᾶσαν χϑόνα 

ἦλϑεϊίν καὶ] En’ ἔσχατα Νείλου" 
Dieses Adjektiv ist ein Ersatz für das homerische ἀργυροδίνης. Zwei- 
mal beschreibt Homer damit den gefährlichen Xanthos: 
Il. 21, 8 βαϑύρροον ἀργυροδίνην 
Il. 21, 130 ἐύρροος ἀργυροδίνης 


12. Jebb. Introduction to the Ode S. 206 
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Einmal wird es angewendet, wo ein Heimatfluß mit einem kleinen 
Wunder gerühmt wird: Der heimatliche Tırapnooöc (Il. 2, 752-4) 

ὅς ῥ᾽ ἐς Πηνειὸν npoleı καλλίρροον ὕδωρ, 

οὐδ᾽ ὅ γε Πηνειῷ συμμίσγεται ἀργυροδίνῃ, 

ἀλλά τε μιν καϑύπερϑεν ἐπιρρέει Nur’ ἔλαιον. 
Das Adjektiv ist hier nur schmückend und rühmend, es muß etwas 
ähnlich Harmonisches bedeuten wie καλλίρροον. Ein Fluß, dessen 
Strömung gerade so stark ist, daß sie nützt und doch nicht gefähr- 
lich wird und darum mit Wohlbehagen betrachtet werden kann. Auch 
in der Bakchylidesstelle ist kein tieferer Sinn zu entdecken. 
Bei dem nachhomerischen Bild, wo das Purpurmeer das tödliche Ele- 
ment verkörpert, wirkt das Rot natürlich entsprechend der Bedeu- 
tung demonstrativ und enthält eine bestimmte Kausalkette (unent - 
rinnbare Bedrohung, Tod), die sich von Homer ableiten läßt. Diese 
implizierte Kausalkette, die die Handlung nicht bestimmen muß, 
sondern oft nur als Drohung über der Handlung schwebt, ist der 
Überrest des dramaturgischen Effektes bei Homer in der Lyrik. Bei 
den drei letzten Stellen, wo mit Purpur als Symbol für Gefahr nur 
gespielt wird oder wo es ganz fehlt, wirkt die demonstrative, her- 
vorhebende Kraft der Farbe: Sie zieht die Aufmerksamkeit des Lesers 
auf sich und hebt ihr Objekt heraus. Die Symbolik »Bewegung, 
Kraft« ist abgeschwächt, aber vorhanden, besonders in den zwei rüh- 
menden Passagen. 
Die homerische Purpurwelle verkörperte die große Kraft des Windes 
oder der Ruderer, die das Schiff in Fahrt bringt. Dabei ist sie ein po- 
sitives Symbol für gute Fahrt. Daß diese Wellen bedrohlich sein 
können, bewiesen der Kampf des Skamander mit Achill und die 
unheimliche Fahrt des Phäakenschiffes. Die nachhomerische Dichtung 
formt den negativen Aspekt der Gefährlichkeit zu einem neuen und 
dann häufig gebrauchten Bild vom Tod durch das Purpurmeer. Auch 
der positive Aspekt tritt vereinzelt auf, um die Lieblichkeit eines 
Flusses zu beschreiben: die Symbolik gabelt sich. 


LYRISCHE ROTE ROSEN 


Nach den Purpurmänteln und den roten Wassermassen sollen nun 
noch die roten Rosen vorgestellt werden. Dies mag zunächst ver- 
wundern, weil hier die Farbe doch keiner tieferen Erklärung zu be- 
dürfen scheint. Und doch ist es merkwürdig, daß gerade die rote 
Rose in der Dichtung so oft verwendet wird, wo es sie doch in den 
verschiedensten Farben gibt (1). Wie der Purpur war auch die Rose zu 
Homers Zeit noch ein fernes, sagenhaftes Luxusgut, das vereinzelt 
ins Land gelangte. Diese Aura blieb beiden Luxusartiken erhalten, 
auch als man sie schon in einheimischer Produktion erzeugen konnte, 
und haftete ihnen weiter als irreale Nebenbedeutung an. Zwar kannte 
die Ilias schon das Rosenöl, denn Aphrodite (23, 186) salbt den to- 
ten Hektor damit, um ihn vor der Verwesung zu schützen. Aber die 
Tatsache, daß das Öl aus dem Besitz der Göttin stammt, eine solche 
Wirkung haben soll und das Beiwort &ußpöorog bekommt, gibt deut- 
lich genug zu erkennen, daß dieses Rosenerzeugnis für die damaligen 
Griechen in die ferne Götterwelt gehörte. Denn das Lehnwort ῥόδον 
bezeichnet nur die importierte, kultivierte Rose, die Centifolie, die in 
Griechenland heimische Wild- und Hundsrose hat andere Namen, sie 
ergibt wegen der geringen Blattzahl kein Rosenöl (Olck S. 774). Da 
in homerischer Zeit von Blumenkultur noch keine Rede sein kann 
(vgl. Nutzgarten des Alkinoos, Hain der Kalypso), können in diesem 
Sprachgebiet zu der Zeit auch keine echten Rosen wachsen (2). Es 
muß sich bei dem homerischen Rosenöl also um ein ganz exquisites 
Öl handeln, das aus dem sagenhaften Osten importiert wurde (so 
Fellner S. 35). 


1. Theophrast hist, plant. 6.6.4 
2. Schon Gellius vermerkt zu Homer (14, 6, 3): 


quapropter rosam non norit, oleum ex rosa norit. 
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Die erste Nachricht vom Rosenanbau in Makedonien hört man von 
Herodot (8, 138, 2) - in den sogenannten Gärten des Midas (3): 

... φύεται αὐτόματα ῥόδα, ἕν ἕκαστον ἔχον ἐξήκοντα (4) φύλλα, ὀδμᾷ τε 
ὑπερφέροντα τῶν ἄλλων. 

αὐτόματα, weil sie in den geheimnisvollen Gärten des sagenhaften 
Midas zum ersten Mal (5) von alleine wuchsen (6). Da es damals 
noch keine Gartenkultur gab, müssen die κῆποι ein Gebiet mit außer- 
ordentlichen botanischen Bedingungen bezeichnen, die das αὐτόματα 
φύεται erlaubten (7), denn außerhalb dieser Enklave gediehen sie of- 
fensichtlich nicht. Später scheint die Pflanzenart in Makedonien tat- 
sächlich heimisch geworden zu sein, denn Theophrast schreibt in 
seiner historia plantarum (6,6,4) über die Centifolie (8), εἰκοσίφυλλα, 
daß die meisten bei Philippi wachsen: 


3. Es darf hier wohl nicht an den historischen Midas gedacht wer- 
den, der am Ende des 2. Jahrtausend datiert werden kann, wenn man 
ihn in die Zeit der phrygischen Einwanderung setzt (Eitrem, Midas, 
RE 15, 2, 1932), sondern an den mythischen (vgl. Stein ad loc.). 

4. Hehn S. 254: Man bemerke hier die altbabylonische Zahl 60, die 
allein schon auf Herkunft (sc. der Rose) aus Asien weist. 

5. Dieselbe Auskunft gibt auch Nikander, fr. 74. 11-13 Schn. (aus dem 
2.Buch der Georgika). Hehn (S. 254) deutet das πρῶτα (V. 11) so, als 
ob Midas der erste war, der Rosen zog. Das πρῶτα aber wird von 
dem δεύτερα (V.14) aufgenommen. Auf diese Weise gibt Nikander 
lediglich an, welche Rosenart man vornehmlich (πρῶτα) für Kränze 
verwenden soll und welche als nächstbeste (δεύτερα) in Frage kom- 
men. 

6. Vgl. zu αὐτόματα Rzach (ed. mai.) zu Hes. op. 117 sa. 

7. Wildwuchs ist durch die κῆποι bei Herodot und das ἀνέτρεφεν (Ni- 
kander V. 12) ausgeschlossen. 

8. Ob sie nun sechzigblättrig genannt wird, wie bei Herodot, oder 
hundertblättrig wie von Theophrast, die Blätterzahl ist damit durch- 
aus nicht exakt angegeben. Sechzig ist die Zahl, mit der in Asien (s. 
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οὗτοι γὰρ λαμβάνοντες ἐκ τοῦ Παγγαίου φυτεύουσιν. 

Wild wächst diese Rosenart auch im 3. Jahrhundert nur im Pangaion, 
kultiviert kommt sie auch anderswo vor, vor allem aber in der Ge- 
gend um dieses Gebirge. Doch war gerade diese Rosenart die belieb- 
teste für den Kranz (9). Aber im 5. Jahrhundert mußte sie in Grie- 
chenland oder auf den Inseln (Rhodos!) schon kultiviert worden sein, 
wenn auch als Luxusartikel, denn woher sollten sonst die symbol- 
trächtigen Rosenkränze bei Pindar und Sappho stammen, wenn nicht 
aus dem eigenen Land? Von welchem Zeitpunkt man damit rechnen 
kann, daß die Griechen im eigenen Land Rosen vor Augen hatten und 
nicht mehr nur von wunderschönen fremden Blumen träumten, die 
ein so wohlriechendes Öl iiber das Meer schickten, wird sich nicht 
beantworten lassen, da es zu wenige genaue Zeugnisse zwischen Ho- 
mer und Sappho gibt (10). 

Bevor die Griechen diese Blume in den eigenen Gärten betrachten 
konnten, wußten sie nur ihren Namen und kannten ihren Duft. Da- 
mals hatte die Rose den Nimbus einer sagenhaft schönen Blume. Der 
märchenhaften Zug in Herodots Schilderung wird deutlich mit dem 
nächsten Satz: 

ἐν τούτοισι καὶ ὁ Σιληνὸς τοῖσι κήποισι ἥλω, ὡς λέγεται ὑπὸ Μακχεδόνων. 
Darum wurden diese fremden Blumen, weil sie fremd waren wie die 
Götterwelt, dorthin entrückt und konnten leicht Attribute der Früh- 
lings- und anderer Götter werden, da sie damals nicht durch den 
täglichen Anblick profanisiert waren. 


Anm.4) ein »sehr viel« angedeutet wurde, mit der neuen Bezeichnung 
»Hundertblättrig« wurde sie in Griechenland heimisch, da dort die 
Hundert die Angabe für »sehr viel« leistet, vgl. das Hundertopfer. 

9. 5. Anm.S 

10. Im Aphrodite-Hymnos erscheint zum ersten Mal ein Blumenkranz 
(h.h. 6, 18). Vielleicht auch Hes. op. 75, wenn echt, s. West ad loc.; 
Cyprien fr. 4 Dav. sagt nichts über Blumenkränze und den Anbau 
solcher Zierblumen (anders Olck S. 772 u. 774). 
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Das Kleid der Aphrodite wird in den Kyprien bezeichnenderweise in 
die Blüten der Jahreszeiten getaucht, darunter die Rose als Früh- 
lingsblume, damit es deren Duft annimmt - ihr Geruch war das, was 
man von der Blume wegen des importierten Salböls am besten kann- 
te. Überschwenglich wird die ferne Blume beschrieben (V. 4f.) 

ἐν ῥόδου τ᾽ Evi ἄνϑεϊ καλῷ | ἡδέι νεχταρέῳ ... 
mit dem göttlichen νεχτάρεος. 
Im Vers 427 des Demeterhymnus werden Rosen und Lilien genannt, 
wie am Anfang des Hymnos. Dort wie in den Cyprien fr. 4 tauchen 
die gleichen fünf Blumen auf, wobei Rosen (h.h.2,6; Cypr. fr. 4,4) 
und Narzissen (h.h. 2,8; Cypr. fr. 4,6) am stärksten hervorgehoben 
werden. Die Rose kommt nur auf den zweiten Platz, den Vorrang hat 
der ναρχίσσος, »eine neugeschaffene Wunderblume, ... die, wie der 
Name bezeugt, ursprünglich nur berauschende, exotische Blumendüf- 
te überhaupt repräsentierte«(1l). Dieser Blume fällt zwar im Deme- 
terhymnos als Blume der Unterwelt eine besondere Rolle zu (h.h. 2, 
8-10), aber auch in dem Kyprienfragment nimmt sie mehr Raum ein 
als die Rose. 
Diese Blumen, die einmal bei Aphrodite und einmal bei Demeter zu 
sehen sind, sind keine realen Blumen. Proserpina etwa pflückt die 
Rosen einfach, dort zeigt sich »die Rose ... als Blume einer idealen 
Wiese, nicht vom Strauch gebrochen und nicht mit Dornen bewehrt« 
(12). Auch der naturgetreue Homer läßt weder Rose noch Narziß 
sprießen, als die Wiese für Hera und Zeus aufblüht (Il. 14, 348). 


11l.Hehn 5. 252. Nach Theophrast (hist. plant. 6.6.9) Ist sie ein Synon- 
ym für λείριον, in der frühen Zeit aber noch nicht, vgl. λείρια und 
ναρκίσσος nebeneinander in h.h. 2, 427 f. 

12. So Hehn S. 252; unentschlossen Richardson zum sechsten Vers 
des Demeter-Hymnos: The name is properly applied to the cultivated 
rose, but is here apparently used of the wild kind, unless this is 
simply fantasy. 
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Später gehört die Rose dann fest zum Kult der Aphrodite (13) und 
des Dionysos, in der frühen Zeit aber ist sie noch in keinen be- 
stimmten kultischen Bereich eingegliedert. So bleibt nur der Versuch 
übrig, die Symbolkraft der Rose, wenn sie eine hat, bei den einzelnen 
Dichtern ganz behutsam einzugrenzen. 
Archilochos ist der erste, der offensichtlich in der Manier der älte- 
ren Zeit die Rose als halb-reales, halb-metaphorisches Zeichen ver- 
wendet in dem Bild (fr. 30 West): 

ἔχουσα ϑαλλὸν μυρσίνης ἐτέρπετο 

ῥοδῆς τε καλὸν ἄνϑος 
Ein Mädchen, wohl Neobule, hält einen Myrtenzweig und einen Zweig 
von einem Rosenbusch in der Hand. Myrte und Rose sind genannt, 
aber gemeint ist das Mädchen, denn es ist noch nicht die Zeit für 
Naturschilderung um ihrer selbst willen (14). Die Schönheit des Mäd- 
chens wird nicht direkt genannt, sondern sie wird in der alten Ma- 
nier wie aus der Ferne beschrieben, wobei nur die äußeren Umrisse 
sichtbar werden. Der eigentliche Gegenstand der Beschreibung bleibt 
unsichtbar, und es ist der Phantasie des Hörers überlassen, aus den 
spärlichen Angaben das Gesamtportrait zu malen. 
Die Blumenzweige sind als zufällige Attribute mit Vorbedacht ge- 
wählt und müssen daher eine Bedeutung haben. Das Mädchen ergötzt 
sich an ihnen (15), so ist ein Band der Sympathie zwischen ihnen ge- 


13. Aphrodite ist es. die das Rosenöl in der Ilias benutzt, s. auch Bi- 
on 1, 64-66, Geopon. 11, 17, Serv. ad V. Aen. 5, 72 

14. West bezeichnet zwar die Verbindung dieses Fragments mit dem 
folgenden fr. 30 durch Bergk als »feliciter«, druckt sie aber trotz- 
dem getrennt ab. Die vielleicht folgenden Zeilen behalten die indi- 
rekte Beschreibungsweise (durch den Schatten) bei: ἡ δέ ol κόμη |! 
ὥμους κατεσκίαζε καὶ μετάφρενα. 

15. Das Partizip Übersetze ich mit »hält in der Hand«, da für das 


ἑτέρπετο der Grund des Ergötzens vor Augen stehen muß. Wie sollte 
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spannt, über das sie Eigenschaften austauschen (16). Myrte und Ro- 
sen sind bisher immer im Gefolge junger Göttinnen aufgetreten und 
wurden später die Blumen der Aphrodite, wie die Mythen sagen (17). 
Wie die Beziehung zwischen der Göttin und ihrer Blume gedacht ist, 
zeigt ein später Mythos, den Polycharm als Aition für den »Naukra- 
tischen Kranz« erzählt (F.Gr.Hist. 640 F 1): Seeleute wenden sich in 
Not an ein Aphroditebild auf dem Schiff. Plötzlich wird das ganze 
Schiff mit grünen Myrtenzweigen geschmückt und von süßem Duft 
erfüllt, zugleich erscheint die Sonne wieder, und die Fahrt endet 
glücklich. Die Anwesenheit der Gottheit tut sich durch die ihr heili- 
gen Blumen kund. Diese sind Stellvertreter für die Göttin und ga- 
rantieren ihre Anwesenheit und ihren Beistand. 

In dem Archilochosfragment ergänzen die lieblichen mythischen 
Zweige, die durch das ϑαλλόν und ῥοδῆς ἄνϑος zu greifbaren Einzel- 
stücken werden, das liebliche Aussehen des Mädchens und beschrei- 
ben es als Gegenstücke. So herrlich, wie die Rosen- und Myrtenzwei- 
ge anzuschauen sind, die der Hörer gut kennt, ist auch das eben 
nicht beschriebene Mädchen, wenn man bei. Wests Trennung der 
Fragmente bleibt. Da diese Blüten wohl auch schon zu dieser Zeit 
zum Kreis der Aphrodite gehörten (vgl. Sappho), aber vielleicht nicht 
ausschließlich, sagen sie noch mehr über das Mädchen, sie machen 
es der Liebesgöttin ähnlich. Die Art und Weise, wie der Hymnus eine 
Göttin beschreiben würde, wird hier in der Lyrik auf eine Sterbliche 
übertragen. 

Reizvoll ist auch der Farbgegensatz weiße Myrte und rote Rosen (18). 


sie sich an den Zweigen freuen, wenn sie sie als Kranz auf dem Kopf 
trüge? 

16. Vgl. ähnliche Mädchen- und Frauenbilder der Renalssance. 

17. Über die Myrte Hehn 5. 223 ff.: über die Rose Hehn 5. 254 ff. 


18. Daß Rosen immer rot gedacht werden müssen, machen die ver- 
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Die Bedeutung, die die Rose als Blume der Aphrodite bekommt, tritt 
noch deutlicher bei Sappho zutage. 
Aphrodite wird zum Fest in den Garten ihres Heiligtums gerufen (fr. 
2). Auf Altären brennt Weihrauch, Apfelbäume stehen dort (19), ein 
Bach fließt vorbei, auf der Wiese wachsen Frühlingsblumen und 
u. 1 βρόδοισι δὲ παῖς ὁ χῶρος 
ἐσχκί! αστ᾽, αἰϑυσσομένων δὲ φύλλων | 
κῶμα φ΄ καταιριον (V. 6-8 V.) 
Mit dem Schatten kann nur der Schatten von Bäumen gemeint sein, 
unter denen sich der Mensch ausruht. Die Rosen können hier also 
keine phantastischen Wiesenblumen sein, sondern sind botanisch 
korrekte hohe Rosenbüsche, die Schatten spenden können. Dann sind 
aber auch die φύλλα die Blätter der Rosensträucher und nicht die 
der Apfelbäume, die zum Wasser zu gehören scheinen. Von den 
raschelnden Blättern der Rosensträucher fällt das κῶμα herab (vgl. 
Anm. 21), »a sleep induced by enchantment or other special or su- 
pernatural means« (Page ad loc.). 
Die Naturbeschreibung in der zweiten Strophe wirkt plastischer als 
die mehr konventionelle Schilderung in der ersten und dritten Stro- 
phe. In der zweiten gibt es Farbe (Rosen), Geräusche (κελάδει, αἰϑυσ- 
σομένων) und ungewöhnliche neue Bilder. Sie ist der Höhepunkt der 
Schilderung. Aber um zu verstehen, welchen Zauber die Rosensträu- 
cher ausüben, müssen ähnliche Rosenbilder bei Sappho herangezogen 
werden. 
Berühmt sind die Pierischen Rosen bei Sappho, die Rosen vom Ge- 
burtsort der Musen, Pieria, am Olymp oder in Thrakien. Die Ferne 
paßt zu dem Herodot-Zeugnis von dem dortigen Rosengarten des 
Midas: die früher sagenhaften Blumen aus dem fernen Norden. Was 


schiedenen Mythen klar, wo sie aus dem Blut der Aphrodite (Geopon. 
11, 17) oder des Adonis (Bion 1, 64 ff.) entsteht. 
19. Die in der Reifezeit auch rot sind (fr. 105) 
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sich hinter diesen Pierischen Rosen verbirgt, spiegelt das Gedicht in 
der Aufzählung dessen, was eine Frau erwartet, die keine Pierischen 
Rosen hat (fr. 55 V.): 


Wenn die stirbt ... Daraus ergibt sich für 
die Symbolik der Rosen 


* οὐδέ ποτα μναμοσύνα σέϑεν * (μναμοσύνα) 
ἔσσετ᾽ οὐδὲ ἐποκ Ὁ ὕστερον Unvergessenheit 

Unsterblichkeit 

* ἀφάνης * (φανερός) 
auffällig, bekannt, 
vielbeachtet 

* πεδ᾽ ἀμαύρων νεκύων * stark, gut sichtbar, 
strahlend, berühmt 

* ἐκπεποταμένα * (μένειν) 


bleibt durch ihre 
Gedichte weiterhin 
in der Welt 


Auffallend ist der Farbgegensatz: die leuchtenden roten Rosen und 
das trübe Dunkel des Hades und seiner Bewohner. Diese Farben 
stehen auch für das Leben und Nachleben der beiden Frauengestalten 
- Sapphos Leben ist durch die Rosen charakterisiert wie die nicht 
poetisch veranlagte Gegenspielerin durch Farblosigkeit. 

Die Rose ist hier die Gabe der Musen, die ein reiches, außergewöhn- 
liches Leben verleihen, das den Menschen, dem es gehört, als Denk- 
mal überdauert. So hat man es auch später verstanden, wenn Aelius 
Aristides or. 28, 51 Keil (bei Voigt im app. zitiert) berichtet, daß 
Sappho zu ein paar prahlenden Frauen gesagt habe: 

.. ὡς Aurnv αἱ Μοῦσαι τῷ ὄντι ὀλβίαν τε καὶ ζηλωτὴν ἐποίησαν καὶ ὡς 
οὐδ᾽ ἀποθανούσης ἔσται λήϑη. 

So bezeichnen die Rosen auch nur vordergründig die Gabe zu dichten 
und den Nachruhm, denn in erster Linie steht die Rose für die »grel- 
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le« und beneidete Existenz, die die Dichterin, mit poetischer Sensibi- 
lität ausgestattet, zu Lebzeiten schon hat. Dieses Leben hebt sich 
von anderen ab wie eine Rose vor dunklem Hintergrund. 
Auch in dem Gedicht an Atthis sieht man Rosen verwendet (fr. 96 
V.). Das Mädchen ist fortgegangen nach Lydien (V.6) und Sappho ist 
voll Sehnsucht und ohne Ruhe (V.15 ff.). Der Kern des Gedichtes ist 
ein Vergleich des Mädchens mit dem Mond. Atthis überstrahlt 
(ἐμπρέπεται »stands out among« Page ad loc.) die anderen Lyderinnen, 
wie der rosenfingrige Mond (20) alle Sterne überstrahlt (περρέχοισα). 
Licht gießt er aufs Meer und auf Blumenwiesen. 
ἁ δ᾽ φ)έρσα κάλα κέχυται, τεϑά- 
λαισι δὲ βρόδα κἄπαλ᾽ ἄν- 
ϑρυσκα καὶ μελίλωτος ἀνϑεμώδης. (V. 12-14) 
Das Bild wird abgebrochen, die nächste Strophe bietet die rastlos 
wandernde Sappho. Der rosenfingrige Mond ist der Stellvertreter für 
das Mädchen, das durch das ungewöhnliche Adjektiv mit Adel und 
Lieblichkeit versehen, erhöht und mit dem Rot in den Mittelpunkt 
des Interesses geschoben wird. 


20. Daß der rote, verschleierte Mond eine bekannte Erscheinung war, 
zeigt eine Stelle bei Ptolematos Tetrabiblos 2, 14, 5, wo drei Er- 
scheinungsweisen des Mondes unterschieden werden, wovon jede ein 
anderes Wetter prophezeit. Der rote Mond, der also gar nicht so 
selten sein kann, wird so beschrieben: λεπτὴ δὲ καὶ ἐρυϑρὰ καὶ ὅλον 
τὸν τοῦ ἀφωτίστου κύκλον Exovoa διαφανῆ καὶ ὑποκεκινημένον. Es 
besteht also kein Grund zu textkritischem Argwohn. Außerdem 
erinnert das Adjektiv an die Schönheit der rosenfingrigen Eos und 
anderer weiblicher Figuren, denen dieses Adjektiv nach Homer verlie- 
hen wurde. Der Mond ist halb real (Mond als Mond - für das Bild) 
und halb personenhaft (Mondgöttin durch das Adjektiv, Atthis als 
Mondgöttin), so daß der bestimmte Artikel gerechtfertig ist (vgl. 
Page ad loc.). 
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Was aber hat das Gleichnis ‚mit dem Mädchen zu tun? Die Antworten 
darauf sind sehr verschieden ausgefallen (s. Page). Der Gegenstand 
des Gedichtes ist das junge Mädchen in seiner Vortrefflichkeit, was 
Schönheit und Können anbelangt (V. 4f.), und Sapphos Sehnsucht 
nach ihr. So, wie die Dinge liegen, erwartet man ein von Trauer 
überschön gezeichnetes Bild der Atthis. Und was hört man? - Ein 
Mondgleichnis! Aber wenn man genau hinhört, findet man die erwar- 
teten Gefühle auch in diesem Gemälde. Atthis ist dem Mond gleich, 
aber auch dieser wird selbst nicht ausführlich abgemalt, stattdessen 
wird, wie sonst im Epos üblich, sein Wirken, oder eher die Objekte 
unter seinem Einfluß in andächtiger Weise aufgezählt. Dabei verengt 
sich der Gesichtskreis: 


1. Bild Mond über Land und Meer, wobei das Licht die 
Einwirkung und Verbindung herstellt. Hier schon 
Blumenwiesen. 

2. Bild Tau, Rosen, Kerbel, Honigklee. Die Verbindung ist 
der Tau, der von oben auf die Blumen gegossen 
wird. 


Zwei Bilder, wo der Mond Licht oder Wachstum bewirkt, die Land- 
schaft unter seinem wohltuenden Einfluß zu sehen ist; in ganz ent- 
fernter Weise ähnlich wirkt die schöne Atthis auf ihre Umgebung, 
würde sie auf Sappho wirken, wenn sie bei ihr wäre. Da sie aber 
nicht da ist, werden die Landschaftsbilder voll von Sehnsucht, und 
die Blumenwiese, die vom Mond beschienen wird, verdichtet sich zum 
Symbol dessen, was Sappho verloren hat. Die Blumen und natürlich 
in erster Linie die Rosen als die bedeutungsschwersten Blumen 
verkörpern dieses erhöhte Lebensgefühl, als Idyll in die dunkle Nacht 
und die menschenleere Natur entrückt und unerreichbar, wie Sappho 
von Atthis durch die Entfernung getrennt ist. Dieses Gleichnis hat 
mit seinem Gegenstand soviel Ähnlichkeit wie ein homerisches 
Gleichnis: Das Verbindende sind nicht die einzelnen Elemente des 
Gleichnisses, sondern der Bezug zwischen diesen Elementen ist es, 
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der einen Vorgang aus der ersten Handlungsebene erläutern soll. Es 
sind adverbielle Gleichnisse. Menelaos ist keine Kuh und Patroklos 
kein Kalb (Il. 17, 4), aber Menelaos kümmert sich um ihn wie eine 
Kuh um ihr Kalb. Zwischen den Objekten besteht kein Bezug, nur die 
Beziehungen sind analog. So ist es auch hier. Die Rosen sind nicht 
Sappho oder Atthis, sondern gehören in das Gleichnis als Requisit 
für das von Trauer überhöhte Idyli. Daß die Rose für Schönheit, An- 
mut und Adel steht, daß sie als eine fremde und mit Aufwand gezo- 
gene Pflanze auf der imaginären Traumwiese steht, über der der mit 
Atthis verglichene Mond scheint, obwohl sie in Griechenland zu der 
Zeit nie auf einer wirklichen Wiese gestanden hat, beschreibt das 
Gefühl, welches Sappho für Atthis hegt, begründet es in der Schön- 
heit des Bildes und weist auf Atthis zurück. Auch daß sie die Blume 
der Aphrodite ist, sei nicht vergessen. 

Das Gleichnis wird mit dem roten Mond eingeleitet und endet mit 
der Farbe der Rosen. Diese Farbensprache macht das Gleichnis pla- 
stisch und eindringlich. Es beschreibt als Kern des Gedichtes den 
Gegenstand der Sehnsucht in einem Naturbild. Von einem dramatur- 
gischen Effekt kann man hier wie in den vorhergegangenen Beispie- 
len dieses Kapitels nicht sprechen, denn diese roten Blumen haben 
offensichtlich symbolische Bedeutung, ohne auf die Dramaturgie 
Einfluß zu nehmen, die in der Lyrik sowieso nebensächlich wird. 

Nun zurück in den Hain der Aphrodite, wo das xöua von den Rosen- 
sträuchern herabrieselt. Auch hier wird die Rose Sinnbild eines er- 
sehnten hohen Lebensgefühles, das man in dem Gartenidyll genießen 
kann. Dieser Aphroditehain ist nicht weit entfernt, sondern greifbar 
nahe, so daß der Ton des Verzichts ganz fehlt, stattdessen läßt sich 
eine rauschhafte Freude vernehmen. Der Zauber Aphrodites ist es, 
der den Hain erfüllt und in ihren Rosenbüschen zum Symbol wird, 
das den Menschen, der sich dort aufhält, gefangen nimmt (χῶμα κατ- 
αίρει V.8 )(21). Dieser Zauber soll die Göttin selbst herbeilocken. 


21. Page hat nicht ganz unrecht, wenn er sagt (ad loc.): It is doubt- 
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Die Rose als Symbol für Höhepunkte, vermißte, gegenwärtige und 
mögliche. 
Die Rose als Symbol des Adels hat schon Theognis (535-8): 
οὔποτε δουλείη κεφαλὴ ἰϑεῖα πέφυκεν, 
ἀλλ᾽ αἰεὶ σκολιή, καὐχένα λοξὸν ἔχει. 
οὔτε γὰρ Ex σκίλλης ῥόδα φύεται οὐδ᾽ ὑάκινϑος, 
οὐδέ ποτ᾽ ἐκ δούλης τέκνον ἐλευϑέριον. ᾿ 
Auf der Seite der Rose stehen: ἰϑεῖα, ἐλευϑέριον. Sie steht für das 
bessere, freie Leben, das nur wenigen vergönnt ist, und für die Ver- 
anlagung dazu, die auch nur diese wenigen haben. Die Rosen als 
Zeichen einer ausgezeichneten Lebensart, zu der man geboren sein 
muß, waren auch die Pierischen Rosen Sapphos. Die anfängliche 
Fremdheit und unbekannte Schönheit der Pflanze wird der Anlaß zu 
dieser aristokratischen Seite ihres Symbolgehaltes gewesen sein. 


Das gleiche Symbol verwendet Pindar, allerdings nicht für den poeti- 
schen oder erotischen Bereich, sondern für den athletischen und po- 
litischen. 
Ganz klar wird das Bild der φοινίχεα ῥόδα bei Pindar, der die Rose 
noch mit dem epischen Adjektiv für Rot ausdrücklich koloriert, wo 
er den Sieg eines vorher glücklosen Geschlechtes (I 3/4 34 b ff.) 
preist. ἀλλ᾽ ἁμέρᾳ γὰρ Ev μιᾷ 

35 τραχεῖα νιφὰς πολέμοιο τεσσάρων 

ἀνδρῶν ἐρήμωσεν μάκαιραν ἑστίαν. 


ful whether anything will be found more suitable to text and mea- 
ning than καταίρει »descend«. Der Spielraum für die Bedeutung des 
zu suchenden Verbes ist wirklich klein. Risch, MH 19 (1962) S. 200 
entscheidet sich mit guten Gründen für xatdypeı »ergreift«, das zeigt 
die gleiche Art der Bewegung, an die auch Page denkt, nämlich vom 
Baum herunter auf den Schläfer, ist aber viel dynamischer und ent- 


schiedener. 
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νῦν δ᾽ αὖ μετὰ χειμέριον ποικίλων μηνῶν ζόφον 

χϑὼν ὥτε φοινικέοισιν ἄνϑησεν ῥόδοις 

δαιμόνων βουλαῖς. ... 

40 ἐκ λεχέων ἀνάγει φάμαν παλαιάν 
εὐκλέων ἔργων. ἐν ὕπνῳ γὰρ πέσεν. ἀλλ᾽ 
ἀνεγειρομένα χρῶτα λάμπει, 

᾿Αοσφόρος ϑαητὸς ὥς ἄστροις ἐν ἄλλοις. 
In der Passage ist Glück und Unglück der Familie geschildert, teils 
τραχεῖα νιφὰς πολέμοιο ... χειμέριον ζόφον ... ἐκ λεχέων ... Ev ὕπνῳ πέ- 
σεν. Es ist als rauh, dunkel, kalt, tief unten gezeichnet, als eine Art 
Schlaf oder Erstarrung, als Bewußtlosigkeit. Das Glück dagegen tritt 
in freudigen Bildern auf, die in der Darstellung nur teilweise den 
Elementen des Unglücks entsprechende Gegenstücke zur Seite stel- 
len: μάκαιραν ἑστίαν, sonst ein Attribute der Götter, ist das Gegen- 
bild zur rauhen Kriegswolke. Das ἐκ λεχέων und ἐν ὕπνῳ πέσεν wird 
überwundern durch ἀνάγει und ἀνεγειρομένα. Das Glück ist Erwachen, 
eine Aufwärtsbewegung, Lebendig-Werden. 
Dazu paßt die pindarische Adelsauffassung, daß Fähigkeiten zu aus- 
serordentlichen Taten in einem Heroengeschlecht immer schlummern, 
denn das macht sein Wesen aus, und daß diese Fähigkeiten von Zeit 
zu Zeit aufwachen und in großen Taten sichtbar werden und so den 
Adel der Familie bestätigen, für alle sichtbar. Dieses Aufblühen, 
nach Außen-Treten von ererbten Eigenschaften vergleicht Pindar gern 
mit dem Blühen in der Natur, wo das Blüten-Treiben der Gewächse 
in jedem Jahr ein überraschendes Ereignis ist. Vor diesem Hinter- 
grund muß man die Textschwierigkeit in 36a beheben. 

νῦν δ᾽ αὖ μετὰ χειμέριον ποικίλων μηνῶν ζόφον 

χϑὼν ὦὥτε φοινικέοισιν ἄνϑησεν ῥόδοις ... 
So steht der Text in den Handschriften und ergibt einen guten Sinn: 
Jetzt aber wieder nach der winterlichen Dunkelheit der wetterwendi- 
schen Monate blüht die Erde mit purpurnen Rosen. Außer Snell be- 
halten alle Herausgeber den Text bei. Auch das Scholion scheint ihn 
in der Form zu kennen, denn es schreibt zur Erklärung der ποικίλων 
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μηνῶν: ἤτοι καϑὸ ποικίλα καὶ πολλὰ Ev τῷ χρόνῳ γίνεται, ... »change- 
full months«, wie Farnell formuliert. Diese Bedeutung von ποικίλος 
störte manchen, aber gerade bei Pindar ist sie häufig: Ὁ 1, 29, N 5, 
28. 
Zwei der drei Konjekturen rauben den Monaten das Adjektiv: 

Hermann ποικίλον 

Hartung χειμερίων ποικίλα 

Rauchenstein ποικίλως (22) 
Welche Bedeutung hätten sie aber dann noch? Die »winterliche Dun- 
kelheit« der Monate ist ein verschwommener Ausdruck, da dann un- 
ter den »Monaten« genau die winterlichen verstanden werden müß- 
ten und die »Monate« dabei obendrein überflüssig sind, da das »win- 
terlich« als Adjektiv bei der »Dunkelheit« steht. Das sieht nach 
schlechter Dichtung aus. Übrig bleibt die Konjektur Hartungs, die 
Snell zur Hälfte übernimmt, ποικίλα χϑών, und auch Thummer für 
erwägenswert hält. Aber was soll ποιλίλα χϑών in diesem Bild nüt- 
zen? Als wechselhaft, unbeständig kann die Erde nicht präsentiert 
werden, denn sie steht für den Heroenstamm, der die Blüten treibt, 
und dieser wird in dem Bild nur durch äußere Umstände am Blühen 
gehindert (vgl. V. 34). Soll es dann »blumig« heißen? Wenn die 
»blumige« Erde rote Rosen trägt, ist das Bild auf unschöne Weise 
gestört (23), das »blumig« verdirbt den Effekt der roten Rosen, die 
auf dem bisher kahlen Boden wachsen, und gerade darin ist der 
Höhepunkt der Schilderung zu suchen. Das ποικίλον bei der Erde 
stört nur, bei den Monaten ist es dagegen dringend nötig, warum 
also nicht bei dem Text der Handschriften bleiben? Demnach sieht 
das poetische Bild folgendermaßen aus: Nach der Winterdunkelheit 
der wechselhaften Monate prangt die Erde wieder mit Frühlingsro- 
sen. 


23. Vgl. N 11, 39, ἐν σχερῷ δ᾽ οὔτ᾽ ὧν μέλαιναι καρπὸν ἔδωκαν ἄρουραι, 
dort stützt das Farbadjektiv als Kontrastfarbe und als metaphori- 
scher Ausdruck »fruchtbar« das Bild. 
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Rosen sind Frühlingsblumen (24). Sie sind die ersten, die in der 
Schilderung nach dem Unglück das Glück der Familie verkünden. Der 
Sieg des Sohnes sind die Rosen, die jetzt wieder am Stammbaum der 
Familie blühen. Die Rosen sind das Sinnbild der Aristie des Athleten, 
der Höhepunkt seines Lebens, der damit verbundene Ruhm für sich 
und die Familie. Die roten Rosen vor dem Hintergrund der dunklen 
Vergangenheit leuchten grell hervor, zeigen die ganze Dynamik ihrer 
Farbe. 
Dieses Bild wird durch zwei ähnliche wiederholt und erklärt. 

ἀλλ᾽ ἀνεγειρομένα χρῶτα λάμπει (V. 41) 
Die Symbolik des Gegensatzes Düster-Rot tritt hier noch einmal ab- 
strahiert und zugespitzt auf. Das Schicksal der Familie ist die Farbe, 
die von neuem aufleuchtet. Farbintensität ist dem Glück und Gedei- 
hen gleichgesetzt. Das Rot der Rosen war als hervorstechende, 
kraftvolle Farbe gewählt, das λάμπει unterstreicht ihre Dynamik noch 
einmal. 

"Aoopöpog ϑαητὸς ὥς ἄστροις ἐν ἄλλοις (V. 42) 
setzt das gleiche Verhältnis noch einmal in ein anderes Bild. Diesmal 
ist von der Farbe abgesehen und nur von relativer Lichtstärke die 
Rede. Die Steigerung liegt in der Wahl der kosmischen Szenerie. Das 
»Hervorstrahlenx des Helden wird unter das große kosmische Gesetz 
gestellt, daß alles Bessere äußerlich erkennbar ist und auffällt, ins 
Auge springt, während es das Schlechtere verblassen läßt und über- 
strahlt. Beide Bilder sind schon in dem Rosengleichnis verborgen. 
Ganz ähnlich, aber nicht so ausführlich ist das Gleichnis in der vier- 
ten Pythischen Ode (P 4, 64f.) 

ἦ μάλα δὴ μετὰ καὶ νῦν, ὥτε φοινικανϑέμου ἦρος ἀκμᾷ, 
παισὶ πούτοις ὄγδοον ϑάλλει μέρος ᾿Αρκεσίλας. 

Die Verse schließen an den Mythos seiner ruhmreichen Vorfahren, 
der Battiaden, an. Die Deutung des Gleichnisses ist nicht ganz klar. 
Ist der Frühling die Jugend des Arkesilas (Gildersieeve ad ioc.)? 


24. AP 9, 363, 6: 12, 58, 4: 
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Dann müßte die Zeit des Nicht-Blühens sein restliches Leben sein. 
Aber in der Isthmischen Ode war das Blühen das Auf-Blühen des 
ganzen Geschlechtes in dem einen Repräsentanten, und so wird es 
auch hier gemeint sein. Das ἦ μάλα δὴ μετὰ καὶ νῦν gibt an, daß von 
den sagenhaften Ahnen an durch alle Generationen bis jetzt zu 
Arkesilas das Blühen des Geschlechtes Bestand hatte, Arkesilas 
diesem politischen Blühen noch die Krone eines athletischen Sieges 
aufgesetzt hat. Deswegen wird sein »Blühen« auch als ἀχμά be- 
schrieben, während παισὶ πούτοις dem φοινικανϑέμου ἦρος zugeordnet 
ist. Aus diesem Grund ist die Rose umschrieben, denn sie ist in die- 
sem Gleichnis nicht das Höchste, kein einsam ragendes Glück, weil 
sich in dieser Familie das Glück häuft. Wieder hält sich Pindar an die 
Pflanzen-Wachstum-Metaphorik, und wieder steht der rotblühende 
Frühling für den Erfolg und das Wohlergehen des Familienstammes. 
Etwas verändert ist das Bild in der elften Nemeischen Ode, wo Pin- 
dar einem jungen Athleten, der sich in der Provinz einigen Ruhm er- 
worben hat, den Glanz eines Sieges bei den panhellenischen Wett- 
kämpfen vor die Augen stellt, wovon die Eltern ihren SproßB anschei- 
nend abgehalten haben (N 11, 27 ff.): 
πενταετηρίδ᾽ ἑορτὰν Ἡρακλέος τέϑμιον 
κωμάσαις ἀνδησάμενός τε κόμαν ἐν πορφυρέοις | ἔρνεσιν. 

Der Purpur bezieht sich nicht auf Blüten, denn die Sieger der pan- 
hellenischen Spiele wurden zum Zeichen ihres Sieges mit immergrü- 
nen Zweigen bekränzt. Das Farbadjektiv steht in einer Reihe mit dem 
στέφανος χρυσέας ἐλαίας (O 11, 13) und beschränkt real seine Bedeu- 
tung auf die Symbolik, im lyrischen Bild darf sich diese Symbolik als 
Farbe zeigen, dort gehen Farbe und Symbolik ineinander über. Der 
Purpurkranz als Zeichen des Sieges, der Ehre, des Ruhms, der Ari- 
stie, des Adel-Beweises, aber das alles in der Ferne, denn der Athlet 
hat gerade nicht in einem panhellenischen Wettkampf gesiegt. Der 
Purpur zeigt Pindars eigene Meinung über den Unterschied von pro- 
vinziellen und panhellenischen Siegen in sehr scharfer Weise. Der 
»rote« Kranz der panhellenischen Spiele, den Pindar dem Provinzsie- 
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ger vorwurfsvoll vorhält, dieser rote Kranz, wo das »Rot« alles 
nötige sagt, um diesen Kranz hätte er sich bemühen sollen. Rot muß 
der Mittelpunkt des Interesses sein, die Farbe Rot müßte zu etwas 
Großartigem gehören, Ziel aller Wünsche sein, Inbegriff des Erfolges 
-um diesen Kranz hätte er kämpfen sollen! Ein solcher Kranz hätte 
für ihn «rot« sein sollen, er wäre wirklich das Höchste gewesen. In 
diesem ausdrücklichen »Purpurkranz« klingt noch einmal der homeri- 
sche Heroenpurpur an. 
Rosenkränze, mit denen man sich festlich aufputzt, kennt wahr- 
scheinlich schon Sappho (fr. 94, 13 V.). Damit sind ganz reale Kränze 
gemeint, mit denen man sich bei ganz realen Festen selbst schmückt 
oder die man anderen als Zeichen der Freude und Zuneigung über- 
gibt. 
So rühmt Simonides einen Sieger mit der Zahl der Kränze (PMG 
506), die ihm seine Leute nach Verkündigung des Namens zuwerfen 
(25). 

τίς δὴ τῶν νῦν τοσάδ᾽ ἢ πετάλοισι μύρτων 

ἢ στεφάνοισι ῥόδων ἀνεδήσατο 

νικ(άσ)αις ἐν ἀγῶνι περικτιόνων; 
Es sind die Blumen der Aphrodite, mit denen der Sieger aus Freude 
und Dankbarkeit geschmückt wird. Die Sitte, den Sieger mit roten 
und weißen Kränzen zu überhäufen, kann man der Manier der Dichter 
gegenüberstellen, den Helden ihrer Erzählung in Purpur die ihm 
zugedachte Szene betreten zu lassen, um sein Innerstes auch außen 
sichtbar zu machen und um ihm mit der Farbe Bedeutung zu geben. 
Hier bei Simonides ist die soziale Dimension des Sieges, Ruhm und 
Anerkennung, in der Zahl der Kränze quantifiziert. 
Ein Fragment des Theognis zeigt die Symbolik der Purpurkränze sehr 
scharf in der Kritik (825 ff.) (26): 


25. Ganszyniec, »Kranz« in: RE 11. 2 (1922). 5. 1599 


26. West setzt cruces von ἐν εἰλαπίναις bis στεφάνους. Van Groningen 
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πῶς ὑμῖν τέτληκεν ὑπ᾽ αὐλητῆρος ἀείδειν 
ϑυμός; γῆς δ᾽ οὖρος φαίνεται ἐξ ἀγορῆς, 
ἥτε τρέφει καρποῖσιν ἐν εἰλαπίναις φορέοντας 
ξανϑῇσιν τε κόμαις πορφυρέους στεφάνους. 
ἀλλ᾽ ἄγε δή, Σκύϑα, κεῖρε κόμην, ἀπόπαυε δὲ κῶμον, 
πένϑει δ᾽ εὐώδη χῶρον ἀπολλύμενον. 
Es ist eine Anklage an Adlige, die in einer traurigen Lage feiern statt 
ihren Pflichten nachzugehen. Die Purpurkränze wie bei Pindar als 
Krönung des Adels, des besseren Menschen, der verdienten Festlich- 
keit, auf blondem Haar, dem homerischen Adelsprädikat, eine Zu- 
sammenstellung, die bei Sappho als grell und unfein gilt (fr. 98, 
3-7). Le po&te note avec sarcasme ce detail: noblesse et cheveux 
blonds devraient obliger. Mit diesen Worten trifft van Groningen den 
Sinn exakt. Die hohen Symbole schlagen in der falschen Umgebung 
ins Widerwärtige um, werden zur hohlen, äußerlichen Fassade. Der 
Dichter nennt die Purpurkränze, die wahrscheinlich Rosenkränze (27) 
sind, hier aber zum Helden-Purpur abstrahiert werden, und die blon- 
den Haare als Adelssymbole, beschwört auf diese Weise ihre Sym- 
bolkraft, vergebens. Er beklagt die leeren Symbole, denen der ent- 
sprechende Inhalt, Charakter und Sitten, fehlt. Deswegen sollte man 


läßt den Text mit der Begründung (zu V. 828): Il faut se resigner, je 
crois, ἃ admettre la construction un peu forc6e du texte, rapprocher 
κόμαις plutöt de εἰλαπίναις que de στεφάνους. Der Inhalt der ange- 
zweifelten Stelle ist ganz unstrittig, er fügt sich gut in den Gedan- 
kengang. 

27. Anders v. Groningen ad loc., der es als Purpurband auffaßt, aber 
ein Purpurband ist nur für ein Mädchen bei Sappho bekannt (fr. 98, 
4), bei Symposien finden sich sonst nur Kränze. 

Vgl. auch Pindar fr. 129, 3 φοινικόροδος λείμων, I 3/4 36b porvixea Pö 
da, möglicherweise Bakchylides 13, 91 otepavwoduelvar φοιν]ικέων | 
ἀνϑέων 
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sie seiner Meinung nach ablegen und sich die Haare wie ein Skythe 
scheren lassen, damit das Äußere wieder mit dem Inneren überein- 
stimmt. 
Sehr deutlich tritt diese Funktion der Kränze in einem Fragment 
hervor (fr. 53 a,2 Sn.), das vielleicht Bakchylides zugesprochen wer- 
den muß: 
τόν καλ[ύκεσσι] φλέγοντα | τοῖς ῥοδίνοις στέφανον. 
Der betonende, in die Länge gezogene Ausdruck für die Rosen, das 
φλέγοντα, das dem λάμπει in den Isthmien entspricht, zeigt, daß die- 
ser Kranz ein weithin leuchtendes Prädikat ist, mit der ganzen Sym- 
bolik der Farbe und der Rosen. 
Die Rosen im Dienst des Dionysos, als Ausdruck höchster Lebens- 
freude, als Zeichen des Frühlings, trifft man in einem Pindar-Frag- 
ment (fr. 75, 16f.Sn.): τότε βάλλεται τότ᾽ En’ ἀμβρόταν χϑόν᾽ ἐραταί 
ἴων φόβαι, ῥόδα τε κόμαισι μείγνυται. 
Dieses Vermischen von Blumen, die man auf dem Kopf trägt, mit 
dem Begriff »Locken« (ἴων pößaı) legt einmal die griechische Vor- 
stellung von den »Haaren« der Bäume nahe, zum anderen gibt es ein 
anonymes Fragment mit einem ähnlichen Gedanken (PMG 964 a): 
ποικίλλεται μὲν γαῖα πολυστέφανος 

Die Feiernden werden in die Natur einbezogen, auf ihren Köpfen wie 
auf den Wiesen werden zum Fest Blumen sein, so als ob sich auch 
die Natur zu Ehren der Frühlingsgötter schmückt. Die Erde wird mit 
den einheimischen Veilchen geschmückt, die Menschen mit den 
kultivierten Rosen. Im Gefolge der Frühlingsgötter werden die Früh- 
lingsblumen, Rosen und Veilchen, wieder ins Symbolhafte gehoben. 
Als letztes Beispiel für pindarische Rosen steht hier das Fragment 
129, das die Insel der Seligen ähnlich schildert (1-5) wie Sappho den 
Hain der Aphrodite: 

τοῖσι λάμπει μὲν μένος ἀελίου 

τὰν ἐνθάδε νύκτα κάτω, 

φοινικορόδοις (δ᾽) ἐνὶ λειμώνεσσι προάστιον αὐτῶν 

καὶ λιβάνων σκιαρᾶν () 
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καὶ χρυσοχάρποισιν βέβριϑε (δενδρέοις) 


Es ist zwar eine Landschaft beschrieben, aber die Gegenstände sind 
aus der Lobesmetaphorik so bekannt, daß man die Staffage auch als 
reale Symbolik nehmen muß: 
* Das Sonnenlicht und die Nacht aus der Licht-Glanz- 
Metaphorik 
* Die rotrosigen Wiesen aus den anderen Sappho-Frag- 
menten 
* Der Weihrauch in seiner sakralen (fr. 122,3) und fest- 
lichen (Xenophanes 1,7 West) Bedeutung, der aus 
dem Orient (Hdt. 3, 107) in kleinen Kügelchen im- 
portiert wurde, dessen Gebrauch sich in Griechen- 
land erst zwischen 650 und 550 verbreitete (28), 
dieser kostbare Weihrauch tritt hier in ganzen 
Bäumen auf, als phantastischer Paradiesbaum, der 
Schatten und Duft spendet 
* Die goldenen Früchte sind auch anderweitig bekannt, 
das metaphorische Gold bei Pindar für den ersehn- 
ten Siegeskranz (29), die Früchte als metaphori- 
scher Ausdruck für das positive Ergebnis einer 
besonderen Fähigkeit, eines ausgezeichneten Zu- 
standes (30) 
* Man sieht auch alle bekannten hebenden Farben: Glanz, 
Purpur, Gold 
Verblüffend ist die Ähnlichkeit mit der Szene bei Sappho: Frühling, 
Wiesen, fruchttragende Bäume, erquickender Schatten, Weihrauch, 
Rosen, Anklang an Pferde. 


28. Fritze, Das Rauchopfer Ὁ. d. Griechen. Berlin 1894. 5. 27 
29. P 10, 40: N 1. 17: Ο 11. 13 
30. N 11, 39: O 6. 58: 1 7. 46: u.d. 
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Turyn (31) schrieb zu dem Sappho-Fragment: The picture of the holy 


place in the poem is ... composed in accordance with traditional 
Greek descriptions of paradise, which originated in the Orphic 
eschatology. 


Leider ließen sich keine Parallelen finden, sondern nur schwache 
Echos (32), »denn die Schilderungen des Aufenthaltes der Seligen 
sind selten wohlgefällig ausgeführt« (33). 

Die Szene bei Pindar ist aus Bestandteilen der Lobesmetaphorik ge- 
baut, von denen in dieser Umgebung jeder seine Symbolik entfaltet. 
Das Paradies ist mit den Dingen bestückt, die im Leben erlesen, 
kostbar waren (Symbol) oder einfach am angenehmsten (ldyll). Die 
Bilder bei Pindar und Sappho unterscheiden sich nur in dem Punkt, 
daß Pindars Landschaft, ins Jenseits verlegt, phantastische Züge 
trägt, während Sapphos Aphrodite-Hain den Rahmen des Wirklichen 
nicht sprengt, aber bis an dessen Grenze idealisiert ist; das κῶμα 
deutet auch bei Sappho auf den Symbolcharakter der Ausstattung 
und füllt den Hain der Aphrodite mit Überirdischem. 

Die Späteren verlegten das Paradies nicht umsonst auf die Purpur- 
Inseln, die Insulae Purpurariae, die heute zu den Kanarischen Inseln 
gehören. 


3]. Zitiert bei Page 5. 40 Anm. 3 

32. Kaibel, Epigr. Graec. ep. 649 = 1830 Peek 
33. Rohde, Psyche 2, S. 383 

34. Plin, nat. hist. 6, 203 


SCHLUSS 


Man könnte nun noch den Bereich des roten Feuers untersuchen, der 
das Aufstrahlen der homerischen Heroen in weißem Licht ersetzt. 
Man könnte den Symbolwert roter Tiere ausmessen. Oder man könn- 
te sich fragen, welche Eigenschaften die Aphrodite purpurn machen 
und warum andere weibliche Gestalten rosenarmig sind, was wahr- 
scheinlich ähnliche Früchte tragen würde wie die hier vorgelegten. 

In den Farbtheorien war schon recht deutlich zu erkennen, wie der 
Farbbegriff im griechischen Sprachgebrauch angelegt ist. Die Farben 
leuchten eigenständig, sie strahlen selbst Farbfeuer aus, sie sind 
eigene Lichtquellen, wie die an der Substanz orientierte Farbtheorie 
des Demokrit angab, aber auch die ästhetisierende des Platon. Selbst 
bei den anderen Theoretikern, bei denen das Wesen der Farbe nicht 
im Blick stand, sondern ihre Wahrnehmung, ließ sich zwischen den 
Zeilen diese Auffassung von der Farbe als Farblicht ausmachen. 

Daß die Farben wie eine Feuerart als Energieformen verwendet wur- 
den, mit der Abstufung weißer Glanz - Rot - Gelb, konnte auch als 
Neigung der griechischen Künstler auf Ton, Marmor und Holz fest- 
gestellt werden, die aufgrund der technischen Schwierigkeit, weißes 
Licht darzustellen, Rot sogar an die erste Stelle rückten. Dort waren 
auch zum ersten Mal die Zwecke zu sehen, für die die Farbe Rot, 
insbesondere aber die Farbe der Dichtung, die Erlesenheitsfarbe 
Purpur, verwendet wurde. Dieses Rot, das alles, was es bedeckt, 
aufstrahlen läßt, schmückt in erster Linie seinen Gegenstand, im 
Bezug auf andere, andersfarbige Gegenstände hebt es seinen Gegen- 
stand heraus und kommentiert ihn: dieser Gegenstand ist wichtiger. 
Der Grund für diese Bevorzugung liegt oft in der Natur des Gegen- 
standes und ist darum für jeden ein anderer, mal ist es die Schön- 
heit, mal die Stärke, aber manchmal ist es auch nur der Wunsch 
nach Variation. Im Laufe der griechischen Kunstgeschichte, in der 
sich Bildkomposition und -inhalt immer näher kommen, wird das Rot 
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in szenischen Darstellungen oft benutzt, um unter den Personen 
Haupt- und Nebenrollen zu verteilen und um durch Betonung der für 
die Handlung wichtigen Elemente diese hervorleuchten zu lassen, 
damit der Betrachter die Aktion der Szene leichter begreift. In my- 
thischen Bildern kann dieses dramaturgische Rot sogar die Handlun- 
gen andeuten, die in der Darstellung selbst nicht mehr enthalten 
sind, weil Rot als stärkste Farbe sich immer behauptet-und deswe- 
gen auch seine Objekte als erfolgreiche darstellt. Diese drei Funkti- 
onen des Rot oder Purpurs sind tendenziell in jeder Gattung der 
darstellenden Kunst zu finden. 

Die Farbtheorien gaben den Feuercharakter der Farbe Rot an, und die 
Reste der frühgriechischen Kunst zeigten ein Rot, das in seiner Dy- 
namik für die Darstellung eingesetzt wurde. 

Wie auf den pompejanischen Wandgemälden die Haupthelden Purpur 
trugen, so gab es auch im Epos große Auftritte von Purpurträgern. 
Dabei schienen die drei Effekte der Farbe in der darstellenden Kunst 
im Epos geballt aufzutreten: der Purpur wirkte demonstrativ (=orna- 
mental), kommentierend und dramaturgisch, denn dem Auftritt folg- 
te stets eine für den Fortlauf der Handlung wichtige Tat, die fast 
immer von Erfolg gekrönt wurde. Diese Purpurmäntel, in denen sich 
alles zu konzentriert scheint, was Prangen verleiht, waren auch unter 
den Händen von fürsorglichen Gattinnen zu sehen, und die Helden 
vergaben diese Mäntel untereinander als Zeichen der Anerkennung. In 
besonderen Augenblicken wird der Gast damit bedacht, als Schlaf- 
decke oder Prunktuch bei festlichen Mahlzeiten, und man kann sich 
selbst viel Gutes tun, wenn man beiläufig erwähnt, daß man eigent- 
lich zu den Purpurträgern gehört. 

Die unüberbietbare Dynamik, mit der Purpur alles versieht, was er 
bedeckt, steckte auch im Purpurball der phäakischen Tänzer. Wenn 
man die Übernahme dieser Elemente in der Lyrik verfolgt, stellt sich 
bald heraus, daß man den dritten, den dramaturgischen Effekt, neu 
definieren muß. Der Purpurball des Anakreon paßte schon nicht mehr 
in das bekannte Schema, denn die Folge, die der Wurf mit dem Pur- 
purball haben soll, die Verliebtheit, wird nicht mehr ausgeführt, 
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sondern ist in dem Ball selbst schon implizit, als Symbol, enthal- 
ten. So wird der weitreichende dramaturgische Effekt, der in der 
ausladenden Erzählweise des Epos seinen Sinn hatte, komprimiert in 
einem Symbol, bei dem der Hörer, wenn er es verstehen will, gewis- 
se Assoziationen haben muß: die epischen. Ebenso muß die purpurne 
Kinderkleidung allein bei den Knaben des Simonides und Pindar alle 
Assoziationen wecken, die bei den purpurn gekleideten homerischen 
Helden der zusätzlich erwähnte Körperbau und ihre bekannte Tüch- 
tigkeit garantieren. Nur bei Pindar, der in seiner lyrischen Gattung 
dem Epos noch am nächsten kommt, und bei Bakchylides läßt sich 
der dramaturgische Effekt mit nachfolgender Erfüllung noch häufi- 
ger beobachten: der glänzende Werdegang der Kleinkinder nimmt 
noch im Laufe der Ode Gestalt an, bei Simonides aber nicht. Auch 
den mit Purpur bedachten Göttinnen folgt bei den zwei Chorlyrikern 
ihre Tat meist auf den Fuß, Hera erhält einen roten Gürtel und 
straft gleich darauf. Aber schon bei den pindarischen Horen mit dem 
roten Gewand und den rotverzierten Musen des Bakchylides muß der 
Purpur in seiner implizierten Symbolik verstanden werden, diesen 
Purpur verdienen sie, weil sie in der einen oder anderen Weise Urhe- 
berinnen der Gedichte sind, in denen sie angerufen werden. 

Dieser Energiegehalt des Purpurs, der sich bei Helden, Göttern und 
Kleinkindern in entsprechenden Taten und Lebensläufen äußert, zeigt 
sich, auf Wasserwellen angewendet, als reine Bewegungsenergie: eine 
rote Woge hinterläßt ein von göttlicher Hand in Fahrt gebrachtes 
Schiff. In der Lyrik wird der Purpur über eine ganze, bewegte Was- 
serfläche gezogen, und dieses Bild, das sich nun oft ohne eine ho- 
merische Geräuschkulisse entfalten muß, erstarrt in der purpurroten 
λίμνη zum festen Symbol tödlicher Gefahren auf dem Meer. In ande- 
ren, lieblichen Gedichten dagegen wird das Rauschen und Wallen des 
Meeres zum gefälligen Plätschern und Fließen herabgedämpft: ein 
munteres Flüßlein, das Ohr und Auge erfreut. 

Soweit haben die Lyriker den homerischen Bilderschatz übernommen 
und umgearbeitet, aber es gibt ein Symbol, das sie aus dem energie- 
reichen Purpur ganz selbständig geschaffen haben: die purpurroten 
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Rosen. In Sapphos Gedichten sind es oft noch reale Rosen, die aber 
tiefere Bedeutung ausstrahlen. Zum reinen Symbol sind sie bei Pindar 
abstrahiert, der sie ebenso wie Theognis und Sappho als das Zeichen 
für die höchsten Lebensmomente setzt. In diesen purpurrot blühen- 
den Höhepunkten tritt der Charakter der Farbe am klarsten zutage: 
ihr sind die Kräfte, Gedanken und Handlungen der Akteure gewid- 
met. 


